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11 
MUZICOLOGIA SI METODA ISTORICÁ 


Romeo Ghircoiasiu 


Muzicologia cunoaşte în epoca noastră o diversificare de- 
terminatá de două principale cauze; pe de o parte este comple- 
xitatea culturii. muzicale contemporane care, în întregul. ei, se 
desfăşoară în parametrii. extremi ~ de la marea tradiţie artis- 
tică a veacurilor trecute pînă la cele mai îndrăzneţe poziţii 
ale unor orientări innoitoare recente; pe de altă parte, ex- 
plozia informațională a secolului nostru determină muzicologia 
să-şi îmbogăţească în mod continuu cunoştinţele despre obiec- 
tul sáu şi să-şi revizulască mereu metodele de investigatie 
ale acestuia, | 

Diferitele laturi ale fenomenului muzical su fost adopta- 
tate ca obiect al cercetării ştiinyifice de cele mai diverse 
discipline gi încă dintr-o îndepărtată epocă. Aspectul acustic 
şi matematic al muzicii a constituit pentru Py t h a g o r a 
obiect al cercetării, în sensul formulării unor principii ce 
au fost cuprinse în fondul de aur al tradiţiei muzicologice, 
ln acest statut legat de ştiinţele exacte şi naturale, muzica 
va fi singura artă admisă în universităţile medievale, ocu- 
pind locul sáu ajături de celelalte ,artes liberales in qua» 
drivium", împreună cu geometria, aritmetice si astronomia, 

Renaegterea va dezvălui noi orizonturi artei muzicale sicu- 
noagterii ei gtiintifice. Ideea de progres va fi de 
acum urmărită în ştiinţa muzicii tot aga ca in întreaga cu- 
ünoagtere umană, iar о dată cu ideea de progres, dimensiunes 
istorică a cercetării muzicii ve determina aparitia primelor 
scrieri de istorie a acestei, arte, Ele se situcozá La epoca 
luminilor,. In mod evonologic se succed Py i a t wu, Bon pe 
delot, Hawking, Bartin 
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blul ramurilor ce studiază arta sonoră, cen a istoriei 
muzici 1. Este un nou domeniu, o nouă categorie a cunoag- 
terii muzicologice, ce este abordată odată cu metoda istorică: 
domeniul ştiinţelor socio-umane, ce se alătură ştiinţelor na- 
turii si.matematicii pentru a studia fenomenul muzical, 

Totcdatá, adoptarea metodei istorice a condus la inevitabi- 
la constatare, hotáritoare pentru dezvoltarea muzicologiei,po- 
trivit căreia arta muzicală ~ fenomen uman si social ~ este 
în strînsă corelaţie cu o multitudine de fenomene ale vietii, 
pe care ea le reflectá prin mijloncele ce-i sínt proprii. A 
Spus-o, în plină epocă a Enciclopediei, N. Forkel, el însuşi 
autor atît al unui tratat de istoria muzicii, cît şi al unuia 
din primele lexicoane muzicale, „Nu există nici o ramură a cul- 
turii spiritului nostru care să se dezvolte de o manieră cu to- 
tul independentă, Dependenţa şi corelaţie tuturor forţelor re- 
tiunii şi sufletului este mult mai adíncá pentru ca o atare 
cultură izolatá să fie ровіъі1&",1 

Dar investigarea istorică a muzicii încă din această epocă 
de începuturi se desfăşoară paralel cu descoperirea unor cul- 
turi ce depăşesc meridianele Europei occidentale gi devin obi- 
ect al e tno graf iei, 

Arta muzicală nu va întîrzia să devină domeniu prezent în 
cuprinsul noii discipline. Dimitrie Ca n te m i r ве 
va impune ca un deschizátor de drumuri noi,atit ca etnograf cit 
ca şi muzicolog, prin scrierile gale Descriptio Moldaviae, Car- 
tea stiintei muzicii* 

in fine, printre alte discipline socio-umane се insugesc 
arta muzicală ca obiect al cercetării se numără - în aceeaşi e- 
pocă a luminilor-e sg te tica muzici i. Ea va rími- 
le la suprafatá,fiind generată in cadrul unor preocupări de 
psihologie (Baumgarten).J.J.Rougseau încear= 
că, la rîndul său,o apropiere între limbile vorbite ale popoare- 
lor şi arta lor muzicală, 


KE 
l.W,W ior a, Musikwissenschaft und Universal eschichte, ing 
Acta musicologics , XAALIL, 1961, p.85; vezi Si Mircea 
y о i с a п а, recenzia in SCIA. 


2.R.G h i гоо а $ і u, Demétre Cantemir, éthnographe et muy- 
picem, | in: Musica Antigua , lli, Acta scientica, Bydgoszcz, 


i3 


Muzica devenise, prin aceste multiple preocupări, un obiect 
de cercetare ştiinţifică destul de bogat pentru ca ştiinţa ei 
să recígtige o conştiinţă de sine şi să se constituie în gome- 
niu independent de investigaţie, bete ceea ce se va desăvîrzi 
în a doua jumătate a secolului al XIX-lea prin F r. C h r y s- 
ander şi G. Adler, 

Şi dacă pozitivismul 11 determină pe G. Adler să apeleze 
in cunoagterea muzicologicá la metodele stiintelor naturii, el 
a adoptat încă mai profund acea orientare care impusese pers- 
pectiva istorică pe primul plan gl cunoaşterii ştiinţifice: 
principiile expuse de Hegel in Filozofis istoriei, evolu- 
tionismul lui Darwin gi Spencer vor impune pe 
primul plan al cercetării muzicologice gindirea istorică. In- 
tr-adevir , ceea ce dă o pondere caracteristică £indirii isto- 
rice in sistemul său, este afirmaţia ва că grupul sistematic 
al ramurilor muzicologiei (teoria, estetica, disciplinele peda- 
gogice si etnografia muzicală) se întemeiază pe cel al cercetá- 
yii istorice.” Exprimat de cátre б. Adler in mod empiric, a- 
cest aspect poate fi justificat pe o teză proprie filozofiei 
germane а epocii. Fr. Engels vedea in corelatia i s- 
toricu lui si logicululi&í un demers cognitiv, 
ce urmează dialectica particularului gi gene- 
ralu lu 4.4 

Fata de regresul preocupărilor istorice în unele orientări 
din ştiinţa secolului al XX-lea, vom încerca să analizăm in cele 
ce urmează cîteva aspecte ale locului metodei istorice în statu- 
tul actual al muzicologiei. 

In primul rind, amintim un aspect care rezultă din însăşi 
istoria disciplinei si din constituirea ei ca ştiinţă: caracte- 
rul ei interdisciplina r, prin chiar natura o- 
biectului cercetat şi a metodelor adoptate, Este un aspect care 
a obligat cercetarea ştiinţifică, epistemologia ei, încă din 
momentul constituirii , 1а un sistem al ramurilor, 

In al doilea rind, desi cercetarea istorică în evoluţia dis- 


eA d le r, Umfan Metaode und Ziel der Musikwissenschaft, 
n: Vierteljahrschrift fur Musikwissenschaft , І, 1885, Dell, 


4.1. Flore a, Dialectica lopicului si istoricului in cunoas- 
terea socială, Bucuresti, 1970, p.43 si urme 
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ciplinei, o dată cu metoda ei, apare relativ tîrziu, remarcăm 
aptul că încă din momentul constituirii muzicologiei, inter- 
disciplinaritatea asigură istoriei un rol preponderent, 

In stadiul ei actual, muzicologia este departe de a renun- 
ya la structura interdisciplinard. Dimpotrivă, ea adoptă trep- 
tat noi discipline apărute la orizontul cunoagterii stiintifi- 
се. Unele, ca Sociologia muzicii, eu cucerit drept de cetate, 
altele agteapta s& fie cuprinse in sistem. Printre acestea, se= 
miotica gi semantice muzicalá,adoptate chiar în unele mari uni- 
versităţi, lingvistica muzicală şi cibernetica etc, 

Noile ramuri apărute caută să se integreze organic în вів- 
temul interdisciplinar initial, cu atit mai mult cu cât disci- 
plinele muzicologice îşi împrumută reciproc fie documente sie 
cunoaşterii obiectului, fis metodele Ge investigaţie, 

Statutul actual al istoriei muzicii în cadrul muzicologiei 
este dezbătut în aceiagi context al interdisolplinaritátii.Plu- 
ralitatea se manifestă încă la nivelul concepţiilor diverse g- 
Supra matodei istorice, Literatura de specialitate are in vede 
re trei concepţii tradiţionale asupra metodologiei adoptate de ` 
istoria muzicii; 

1. metoda formal analitică 

2. metota -ermeneutică 

3. metoda docuneniar-tilologică, 

Dacá prima urmăreşte analiza formei, a construcţiei structurii 
{piesa muzicală privită ca un stadiu al evoluţiei), cea te-a 
doua caută să releve conţinutul de viaţă al acesteia, Ultima, 
tilologică, reflectă originea preocupărilor de istorie muzica- 
lä mai cu seamă în universităţile germane din secolul trecut, 
Vechile documente muzicale erau totodată m&rturii de veche lim- 
bă si literatură, Gel ce le deacifrau analizau lature muzicală 
a documentului în baza metodelor filologice, 

Metoda istorică igi va mentine locul favorizat ce 4 зоя ma 
sigurat atit prin tradiţia ; ştlănţitică si universitard, cit gi 
prin semificatia ei gnoseoloricd pe doe chiar dacă înprue 
mutul continuu de oblecte si metode va acorda succesiv nitor 
discipline poziții de prim plan. Se vorüsgte in acest кепш deas 
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chiar de un pluralism epistemologic.? 

Fată de această coroborare a unor concepţii gi tehnici dii- 
verse, legate de metoda istorică, despre un pluralism al metonde- 
10р se poate vorbi încă mai îndreptăţit la nivelul superior ai 
muzicologiei ca sistem organizat de discipline. 

In acest sens,avem în vedere sistemul care organizează nmu- 
Zicologia in trei mari domenii, sistem asupra căruia majoriita- 
tea autorilor sînt de acords listoric; 2egistce = 
matic; 3,.etnomuzicologic. La acest nivel., 
pluralismul metodelor se manifestă în primul rind în sensul. a- 
plicării acestora concomitent oricărui fenomen muzical ce uit 
mează a fi cercetat, я | 

La un nivel inferior, in interiorul acestor trei üomeniii 
ale sistemului, pluralismul metodelor se manifestă atît priin 
colaborări bilaterale, cit gi prin relaţii multi-~disciplinaire,. 
In toate aceste corelatii constatüm un loc central ocupat die: 
istoria muzicii gi metodele ei fata de metodele altor disciibli- 
ne се îi oferă colaborarea, Cîteva teme dezbătute le ultimele 
congrese internaţionale de muzicologie, ca cele din New-York: 
(1961), Ljubljana (1967), Copenhaga (1972) sînt elocvente iin a- 
cest sens: aplicarea metodelor sociale în istoria muzicii ,. ссоп- 
tributia etnomuzicologiei în muzicologia istorică, psihologiia 
şi semnificaţia ei pentru istoria muzicii etc, 

О corelaţie semnificativă pentru statutul actual al metco- 
dei istorice în muzicologie ni se pare cea dintre istoria muuzi- 
cii, estetica muzicală şi sociologia muzicii, Tradiţia poziiti- 
vistá a muzicologiei determinase o incompatibilitate a metorde- 
lor istoriei si esteticii.! Istoria muzicii adopta în aceastiă 
concepţie operele de artă ca obiect de studiu în baza judeczáti- 
lor de valoare pe care le-o acorda estetica. Rezulta o disccon- 


5.Fr.Bilume, Historische Musikforschung in der Se, ery 
in: Acta musicolorica - i, 19 > р.16; vez 
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Mihu, ABC-ul învestipaţiai ` = eco Hep Cluj, 1991" оа. 
6.R. Ghircoiagi u. Clasificarea ştiinţelor muzicalie si 
unele probleme de obiect Si metoda, ing ucrar e muzicrolo- 
“Bis, ү01.8-9, pall. 
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tinuitate a faptelor istoriei, се nu putea fi rezolvată prin 
mijlocirea esteticil, stiință sistematică în concepţia poziti- 
vista. Continuitatea istoriei muzicii. nu putea Ti realizată 
prin apelul la opera de artă ca dat imuabil, fixat o dată pene 
tru totüeauns în forma creată de compozitor, 91 nici istoria 
formelor gi stilurilor privite $n aceeagi concepţie, са o bio- 
logie genetică a muzicii, nu o putea faca, 

Noi concepţii, noi laturi gi noi aspecte ale fenomenului, 
muzical vor fi în măsură să depăşească acest impas al muzi- 
cologiei. = 

in lumina сопсерујііор ce deschid orizonturi noi cercetü- 
rii, estetica rămîne fidelă istoriei muzicii, Situată pe pozi- 
tii psihologice, gindirea estetică a lui Petre Andrei, 
de pildÉ, acordd dimensiunii istorice un rol important: „бегсе- 
tarea valorii estetice poate fi făcută din punct de vedere al 
evolutisi intuitiei estetice gi al diferitelor moduri de а cone 
cepe frumosul, atît în trecut cit si in prezent"?, Alături, de 
acest sens istoric, punctul de vedere „psihologic? al studiului 
valorii estetice gi cel ,critic-normativ®, enunțate de eminentul 
filozof, pot completa perspectiva diacronică a artei. Idealul 
estetic despre care vorbeşte Petre Andrei in legătură cu crite- 
riul oriticenormmativ poate constitui le rindul său unul din ae 
cei factor; care dinamizeazá crestia artistică a oamenilor.” 
Implicit, el organizează epistemologie sontinuitatea istorică 
a fenomenelor muzicale, care, altfel, in lipsa acestui ideal, 
ar părea izolate unele de altele, E un ideal care trebuie inte- 
les în condiţiile societagid respective, acest punct de vedere 
fiind propriu conceptiel estetice a filozofului român - de alte 
Tel un eminent sociolog», In fine, intuiție estetică despre care 
yorbsa el. ne conduce Înspre o categorie care a dezvăluit | noi 
orizonturi muzicologieis recepjia muzicii, Aceasta reprezinta ` 
unul din cele trei momente funcisre ontologice ale fenomenului 
musicals ereatia = interpretearen = perceperea, yespectiy расар 
gia de citro public. 

Ramura care а adoptat-o in primul vind a Tost 
90503012. Publicul reseptor si satel evine aetfel principa in) 
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obiect el cercetării, &ociologice. ^ O tn aceste prime momente, 

istoria muzicii părea a rămâne le studiul creaţiei muzicale,al 
obiectului de artă, cu tot pericolul pogitivist al orientării, 

in scurtă vreme, Însă, в-а modificat necesitatea unui schimb re- 

ciproc al obiectului şi metodelor de cercetare, О sociologie a 

creației muzicale gi о istorie a receptiei muzicale au început 

să ве împună pe primul pian. Recepţia muzicii a ajuns să con- 

stituie o adevărată modă in context mondial, reflectată prin š 
numeroase studii, dizertatii sau chiar cursuri universitare. 

Sociologia muzicii,adeptind recepţia din diferitele perios- 
de ale evolutiei artistice, vine in intimpinarea cercetárii is- 
torice cu justificarea valorii gi semnificatiel sociale a feno- 
menelor de artă. 91 dacă estetica tradiţională nu acorda valoa- 
re tuturor faptelor muzicale pentru că nu toate reprezintă o ü< 
devărată artă, in schimb, sociologia adoptă £n analiza sa toate 
fenomenele muzicale majore sau minore, pentru cá toste pot re- 
fiecta un fragment cit de modest din viata societăţii, Această 
direcție a colaborării, axată pe receptis muzicală, marca tendin- 
{а spre o istorie muzicală fără mari maegtri,fárü capodopere (pen 
tru a parafraza o expresie a lui René Wellek), sau, 
cel putin, spre o istorie in care e cuprins& multitudinea infi- 
nitezimală a tuturor faptelor muzicale, Ea avea sü'cuprindái in 
obiectul său şi categoriile inferioare ale valorilor estetice 
definibile prin noţiunile de diletantism, kitsch etc., ceea ce 
secolul al XIX-lea cunoscuse ca „muzică de salon", Este eviden- 
tă valoarea sociala a acestor categorii. muzicale situate in 
subsolul ierarhiei valorilor estetice, Vorbind despre muzica de 
salon, un eminent romancier, Marcel Proust, bun cu- 
noacător al societăţii timpului, spunea: plnexistentă pentru 
istoria artei, rolul ei a fost imens în istoria sentimentală a 
Bocietütilor", 

Sociologia receptiei muzicale aduce pe prim plan notiunea 
üelimbaj nuzica 1. De gradul de înţelegere gl cine 
culstia Limbajului unei opere în socis TIS: data depinde másu- 
re in care publicul receptioneazá adecvat opera musicala, Su» 
pus metodei istorice в eemcetürii, joie jal muzical este in Иде 
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Fer 
sură să dea o istorie a muzicii în care, o dată mai mult, s-ar 
evita discontinuitatea despre care vorbeam, Totodată, şi istoria 
limbajului muzical ar deveni o istorie in care capodoperele 
sînt prezente alături de o artă care, degi minoră, reflectă cir- 
culatia în mediul social respectiv al unui anumit idiom sonore 
De asemerea, pentru a înţelege semnificaţia istorică, socială 
şi estetică a marilor maeştri, este necesară cunoaşterea epoci- 
lor de tranziţie care dezvăluie fenomene complexe, în măsură 
să explice sursele, influenţele, evoluţia limbajului muzical, 
Arta contemporană poate deveni ea însăşi obiect de studiu 
al limbajului artistic supus metodei istorice de cercetare, 0 
paralelă cu literatura relevă un fenomen semnificativ în acest 
sens, gi anume; arta clasică, în sensul larg al termenului,do- 
mină în sălile noastre de concerte sau în imprimárile pe disc, 
în timp се arta contemporană intră în sfera de interes a unui 
public restrins de iniţiaţi sau specialişti, In schimb, in via 
ta literară, asistăm 1а un fenomen înveras marele public e in- 
teresat în arta contemporană, urmărită prin noile apariţii din 
vitrinele librăriilor, iar operele clasice sînt lăsate pe sea- 
ma specialiştilor filologi sau istorici, O ipoteză legată de 
istoria limbajelor e propusă pentru explicarea acestui fenomen: 
evoluţia, poate mai lentă, a limbajului muzical - care determi- 
në o insugire mai tîrzie de către public faţă de evoluţia lim- 
bajului literar, aproape identic cu limbajul comun, deci mai u- 
gor accesibil publicului iubitor de artă, Desigur cá nu poate 
fi vorba decît de una din ipoteze - gi încă eliptic formulată =; 
alaturi de altele, menite sá explice diverse deosebiri in forma, 
materialul. si continutul literaturii gi muzicii. 
__ In epoca noastră, interdisciplinaritatea muzicologiei este 
afirmată prin intermediul unor concepţii gnoseologice gi epis- 
temologice a căror consecvență ştiinţifică asigură metodei is- 
torice o amplă aplicabilitate gi o accentuată eficienţă creatoa- 
re, Este crearea unor noi ramuri, ce au ajuns să cucerească o a- 
cută actualitate; istoria socială a muzicii se numără printre a- 
cestea, alături de o estetică socială a muzicii (J acque в 
Chaille p Р Para aplicarea metodei istorice si a facto- 


11.G.B relet, Philoso hie et esthetique musicals) int Je 
Chaille 


y, Erecis de musicologie, Paris, 1958, p.409. 
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rului axiologie în sociologie, nu s-ar fi putut ajunge la a- 
ceste momente avansate ale evoluţiei stiintei. bl 

La rindul lor, disciplinele sistematice, prin demersul lor 
structural sincronic, continuă să fie considerate ca puncte de 
aprijin ale celor istorice, ca unele ce furnizează materialul 
teoretic al acestora, Ele opresc doar pentru cîteva momente in 
loc istoria, dacă putem relua o idee a lui dean Paul 
Sar tre, pentru a se situa apoi în alinierea paralelă cu 
cele istorice. 

Etnologia muzicală, diBcipliná sistematică odinioară, devi- 
ne ~ în gândirea unor autori contemporani. ~ disciplină istopi- 
că, E un punct de vedere adoptat gi de muzicologia poloneză 
вац sovietică, analog cu concepţia prezentă în istoria noas- 
tra literară gi muzicală, In scrierile de această natură ale 
muzicologilor români (G, Breazui, 2 Vancea, Re 
Ghircoiagiu, P Brâncuşi, 0. L Cosma 
etc., redactat în această ordine cronologică), epocile anteri- 
care culturii moderne sînt ilustrate in mod eficient prin do~ 
cumentele de sursă folclorică, 

Depágind gi biruind impasul epistemologic ce amenință ep- 
tăzi muzicologia europeană printr-un neopozitivism acerb, ав- 
pru combătut de îngişi marii muzicologi apusenil?, ştiinţa 
muzicală marxistă se impune pe plan mondial prin valorile mul- 
tiple cuprinse organic într-o viziune ştiinţifică unitară, Ea 
se afirmă astfel cu hotărîre printre ramurile de frunte ale 
cunoaşterii omului gi gocietăţii, a culturii gi vieţii spiri- 
tuale, 


Le musicologie et la méthode historique 


Romeo Ghircoiagiu 


Résumé 


Les premiers travaux d'histoire de la mud gu e ferita par 
Print, Bowdelot, Hawkins, Martini, Forkel à poque dee lu- 
mières eontribueront au développement des disciplines socio- 
humsniates de le musmicologie. Aux eStée de l'histoire vont 
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stimposer donc des contributions a'éthnographie (D.Cantemir) ou 
á'esthétique (Baumgarten). Dën le moment de sa constitution en 
tant que science (1885), la musicologie apparaît comme un gya- 
tème interdisciplinaire, où l'histoire de la musique est le 
fondement des disciplines systématiques. 

Au XX-e віёс1е, la recherche interdisciplinaire se fait sen- 
tir aussi.bien dans l'étude de l'objet de la musicologie qu'au 
niveau des méthodes par le pluralisme ou par la synthèse de ces 
disciplines. La collaboration entre l'histoire, l'esthétique 
et la sociologie se manifeste par l'étude de la réception dela 
musique ou par celle du langage musical. Dépassant ie positi- 
visme et le néopositivisme, la musicologie contemporaine tend 
vera l'étude comprehensive du phénoméne musical. 


Musikologie und gescnichiliche Methode 


Romeo Ghircoiagiu 


Zusammenfassung 


Die ersten musikgeschichlichen Abhandlungen von Printz, 
Bourdelot, Hawkins, Martini, Forkel im Zeitalter der AufklB- 
rung haben zur Entwicklung der gesellschaftlich~humanistischen 
Disziplinen der Musikwissenschafi beigetragen. Neben der Ges 
schichte behaupteten sich Beitrăge über Ethnographie (D.Cante- 
mir) oder Xsthetik (Baumgarten). Bereits seit ihrer Begründung 
als Wissenschaft (1885) erscheint die Musikwissenschaft als 
ein interdisziplinlüres System in welchem die Musikgeschichte 
die Basis der systematischen Diszipiinen darstellt. 

Im XX. Jahrhundert BHussert sich die interdisziplin&re For- 
schung sowohl im Studium des musikwissenschaftlichen Gegen- 
atandes ala auch auf dem Gebiet der Methoden durch deren Piura- 
lismus oder Synthese. Das Zusammenwirken von Geschichte, Asthe- 
tik und Gesellschaftswissenschaft Bussert sich im Studium der 
Musikrezeption oder der Musiksprache. Über den Positivismus und 
Neopositivismus hinaus strebt die zeitgenössische Musikwissen- 
Schaft das VerBtehende Studium der musikalischen Phänomenologie 
ай» . Й 


Musicology and the historical method 


Romeo Ghârcoiaşiu 


Summary 


The first works of the history. of music written by Printz, 
Bourdelot, Hawkins, Martini, Forkel in the Enlightenment epoch, 
will contribute to the development of the Bocio-humanistic disg- 
ciplines of musicology». Thus, together with history contribu- 
tions of ethnography (D.Cantemir) or aesthetics (Baumgarten) 
will assert themselves. Ever since the moment of musicology 
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constituting itself as a science (1885), it appears as an in- 
terdisciplinary system, in which the history of music is the 
basis of the systematic disciplines. 

In the 20-th century, the interdisciplinary research mani- 
fests itself both in the study of the object of musicology as 
well as at the level of the methods, through their pluralism 
or synthesis. The collaboration between history, aesthetics and 
sociology manifest through the study of music reception or that 
one of the musical language. Surpassing positivism and neoposi- 
tivism, contemporary musicology tends towards the comprehensive 
study of the musical phenomenon. 
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COORDONATE ALE PUBLICULUI MUZICAL ROMÁNESO CONTEMPORAN- 


Mircea Bejinariu 


In condiţiile înfloririi fără precedent a vieţii muzicale 
şi, în general, a celei cultural-spirituale, la care partici- 
раш în anii noştri, muzicologia devine o gtiintá tot mai impor- 
tantă. Ea propune studierea artei prin ştiinţă, a artei prin 
om şi ~ de ce nu? ~ а omului prin artă. In această din urmă o= 
rientare vedem superioritatea muzicologiei gi a altor discipli- 
ne umaniste faţă de mulţimea ştiinţelor care, în dezvoltarea 
lor, ne propun o perspectivă a dezumanizării naturii, vieţii gi 
chiar a artei. 

lucrarea de faţă tratează aspecte ale publicului muzical 
românesc de după Eliberare, insistînă asupra trăsăturilor gi са- 
tegoriilor sale gi lăsînd la o parte probleme ca: gustul si educa- 
tia muzicală, aspectele metodologice, istoricul şi etapele stu- 
dierii publicului $.8., саге ar pretinde dimensiuni mai ample. 

[Relațiile ce se pot stabili intre muzicá, pe de o parte, si 
om sau colectivitate, pe de alta, sint diverse gi complexe. Un 
Singur exemplu: в-а spus cá „opera de artă (...) ве poate a- 
Gresa direct doar conştiinţei individuale a publicului, şi abia 
prin aceasta, conştiinţei lui sociale"*. Se impune deci necesi- 
tatea cultivárii interioare, alături de cea ,exterioará" (gcoa- 
18, mediu etc.), pentru a avea un public receptiv, instruit. 

Ce este ins& publicul? In acceptiunea noastrá, publicul mu- 
zical este constituit din totalitatea persoanelor neprofesio- 
niste care ia contact, sub o formá sau alta, cu o operá muzica- 
lá. Profesionigtii nu fac parte din public decit ca persoane, 
pentru cá, pe de o parte, numărul lor este restrins gi, pe de 
alta, pregătirea gi scopu: ile urmărite diferă faţă de melomani e 


1A Rš d u le 8 c u, Ride Aristofan, plinge Hora iu, Ed. Al- 
batros, Bucuregti, 1971, Dolla: | 
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Desigur, tindem spre o apropiere cit mal reciproc aventajoasă 
între profesionigti gi public, fenomen а cărui evoluţie o pela- 
tim cu bucurie la noi în tard. 

Leen ce deosebeşte publicul muzical de alte categorii de pu- 
blic, си саге ge poste interfera seu nu, este caracterul volun- 
tar, iuientionat si stares de spirit austeră care caracterizea- 
ză, pe melomani . De agemenea, „trebuie si fie vorba de oameni 
sensibili, care formează un colectiv ві reacţionează on un co» 
lectiv*??, Е 

Ipostazele în care poate avea loc contactul cu opera muzi- 
cală pot fi diferite: concert, audiție ~ individuală ori colec- 
tivd, ра viu seu printr-un aparat ~, citirea partiturii, citi- 
rea la plan, executia iustrumentalá sau vocală (individueld,co- 
 lectivi). Condiţiile în care se ascultă pot diferi. în funcţie 
de: venitul bánesc, Locuinţă, aparate şi instrumente, sex, mee 
diu de viaţă, deprinderi de loisir, virath, ocupaţie, nivel do 
instrulre, programul zilnio, áispozijie psiho-fizicÉ g.a0.m.d. 
Gercetitord ai publicului muzical de concert au stabilit o ge» 
rio impresionantă de factori care influenţează ascult&torul, irn- 
cepind сы locul pe care stë gi terminînd eu preţurile de intra- 
rest Acoste lpostazo, condiţii gi facturi determink caracteris- 
ticile, psihologia si categoriile publieului muzical, probleme 
pe cars le vom trata in decursul lucrării, 

Publicul muzical de astázi prezintă aspecte specifice, noi. 
Am considerat necesar să ne oprim la trei dintre acestea, Astăzi, 
arată un colaborator al Bnciclopediei „Roland Manuel", musica 
„lu serveste la nimis®, dar in schimb uost Loarte scumpi? À< 
preclind spiritul tipic frances al observaţiei, о vom completa, 
mentioninà că, intr-adevür, functionalitatea muzicii p-a reg» 
tring în raport cu trecutul, sau, ca să fim optimigti, ge trans< 


2.P.B e n t o і u; Deschide | xe en muzicii, Bd Eminescu 
Bucuresti, 1973) SESTO БЕ 22: e idem muzici: $ $ 
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forma vapid în aussmblul complex de fenomene се defâneac socie- 
tatea gi spiritualitatea de azi, A doua întrebare o gugereazü 
comparatia trecute-prezent făcută de H. R n E e le Autorul ara» 
tă că, dacă în trecut muzica avea un caracter eminamente | social, 
astăzi ea are un caracter. de _areprezentare?® e Desigur, genera- 
“lizarée, ca “orice generalizare, este doar în linii mari valge- 
bila. Referitor 1а caracterul de areprezentare® al muzicii de 

821, nol тейеш in aceasta una din cauzele preferintei contempo- 
ranilor nogtri faţă de genuri în general exterloare, pentru 
concert (=veprezentare), Spectacol, virtuogitate, apozá" eto. 
este, repetim, doar una йір Gëuze, A treia problemă este mai 
complexă gi depinde in primul rind de mediu, în toate acceptiu- 
nile sale, Ideen, valabilă Şi. pentru muzică, este următoarea: 
„481821, după Adorno, toga vorbesc àe "consum? , de congu- 
mul artei gi al degradării contem gi inevitabile e a mega~ 
шодат, Solutionarea aceatei, chestiun "0 vedem, deocamdatí,cel 
putin, dificilă gi de durată, 

Revenind la problemele generale ale publicului, considerăm 
necesar să menţionăm dintre caracteristicile sale urmă toarele: 
nu este omogen, ge află in „Continuă dezvoltare, devine din ce 
in ов. mni numeros, este Anterconditionat pe de o parte id 
suzi că a pe de alta fată de întregul ‘sistem .Bocio-culturel.. „Dino 
tre aceste insusiri ‘ne тою referi la prima, ca onan: тм ca ime 
portanță, cea denumii unanim aS8tratificapet, e 
NA реу ca mS arată cá „acest publie general 
eate ci A de <publicuri> concrete, 
cu sfere mai mult sau mai putin întinse, dar sdeseg inlinguite, 
partial Buprapuse, intrepitrunse. Dacă urnărin structurile gi 
stratificirile ce ge produc in rindurile publicului în funcţie 
de genul muzicii &Seultate, vom constata сй în vealităţi is 
noastre actuale gi procedind de la mare spre vestrins, oxictü 
un foarte larg public de muzică populară (X) si unul &prcape 
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tot atît de larg de muzică disivectivi (II), un public sl ma~ 
zicii de dang (III) (...) gi unul al muzicii de mage (IV), 
există publicul muzicii gi teatrului de estradă (V), ca gi pu- 
blicul operetei (VI), publicul operei (VII) si publicul  sim- 
fonicelor (VIII) spre a încheia cu publicul muzicii de саше- 
ră (IX). (eee) | | | 

Dar clasificarea după genu muzicii este numai una din cle- 
gificările posibile. Ba ar putea fi înlocuită sau combinată cu 
cea după locul receptáriii există un public care ascultă muzi- 
ca în casă; altul care Be deplasează în sala de concerti, gi 
altul eare nu üevine consumator de muzică decît în mediu pu~ 
blic: loc de muncă, local de petrecere sau de alimentaţie eto. 
(eos) O altă distincţie se poate face între publicul interesat 
Bă asculte anumite opere muzicale şi publicul unui anumit in- 
terpret sau colectiv de interpreiare. qm a 

Este бе retinut cá oricare clasificare аш adopta, nici una 
din categoriile de public 1а care пе-аш referit nu are limiie 
precise, mobilitatea publicului tnregistrindu-se oscilant in- 
tre diverse genuri, epoci gi curente gi chiar intre diverse 
valori. Este o adevărată pluri-valenţă а ascultătorului, care 
poate fi, concomitent sau guccesiv, interesat in receptarea gi 
a muzicii. simfonice gi a celei de dans, sau totodată a celei de 
operă, a celei distractive sau de mase etc. Există totuşi gi o 
categorie de ascultători foarte restrine’, constituită din cei 
care pot pretui in egalá măsură muzica de valoare propusă fie- 
căreia dintre aceste colectivităţi structurate după genul muzi- 
cii, locul audierii, mijlocul yeceptárii etc.” e i 

Desigur, existá gi alte criteril de clasificare a publicu- 
lui. Un exemplu ~ clasificarea după sex; astfel, femeile ge in- 
teregează in genere], mai mult de carte, de spectacol şi de mu- 
zică decît bărbaţii, observaţia părîndu-ni-se importantă e 

<Å О altă clasificare posibilá, dupá patru criterii, este pro- 

pusă de H.Engel, gi anume, o categorisire a ascultătorilor dupa: 


a) genuri gi epocij b) după educaţie; c) după poziție socialá; 


EECHER 


8.M,V oic a n a, брге o sociolo le muzicii, in: Viitorul 
Bocial, Ed.Academiei, Bucuregti, nr.2/1912; pp 6142 13. 
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d) dupá vârstă?, Este, însă, valabilă şi aici observaţia că li- 
mitele nu sînt precise. 

In ceea ce ne priveste, mai propunem douá criterii de cla- 
sificare. Primul se referă la raportul modă ~ valoare ~ public. 
Intrucit subiectul ar putea umple paginile unui întreg volum, 
yom observa doar c& diferitele ,tipuri® de valoare (tehnică, 
expresivă, de conţinut, de noutate) îşi au, în linii mari, „ри- 
blicurile" gi durata lor diferite, A doua categorisire a noas- 
tră cuprinde: 1) amatorii (primii ca importanţă, fiindcă se a- 
propie şi ве interferează cu profesioniștii); 2) ascultătorii 
(primii. ca întindere, varietate, mobilitate); 3) persoane ,in- 
formate" muzical, dar nu ascultători: anumiţi elevi, cititori 
de muzicologie sau de periodice specializate ori generale, cei 
cu о cultură prea generală gi, în sfirgit, 4) „аѓопіі" ~ oameni 
care nu ascultă muzică sau sînt chiar ostili ei. Am făcut aceas- 
tă delimitare gi am considerat necesar să o prezentăm, pentru 
că între clasele ei nu au loc interferenţe şi nu se manifestă 
mobilitate, ca la alte clasificări, 

О clasificare oarecum ,binar&" ne propune Jacqueline 
de Clerc а, care constată: „concertul este preferat altor 
«média» din cauza plenitudinii sonore pe care o oferš"19penome- 
nul este determinat in bună parte de factorii care ilustreazá 
Puncţiunea de comunicare socială a muzicii, Or, muzica are gi 
o funcţie mai intimă sau chiar de monolog - dacă conalderăn o 
identificare totală cu mesajul primit. Această separare in două, 
de natură psiho-socială, o considerăm justă dar transformabilá 
în lumina evoluţiei „consumului“ muzical-cultural. 

Aë lhelm Purtwüngler güsegte trei catego- 
rii: qin primul rînd acela pe care 11 numeam pînă acum «promo- 
torul artei noi» şi căruia ii voi spune yolitional; apoi acela 
care priveşte lucrurile mai in adincime gi care ge află deasu- 
pre contradicţiilor ~ pe acesta 11 voi numi cunoscátop; in afir- 
git, acela care percepe muzica absolut senin, ca un sentiment 
olar gi căruia 11 voi spune gensibil. (...) Desigur, rareori 


9,8, B n g e l; op.eit., loc.oit. 
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intilnegti in formă pură eceste trei tipuri, In realitate tn» 
tilnim de cele mai multe ori tipuri mixte"^^, 
in fine, mai recent, A. o 1 e s distinge „ascultătorii 

izolati in trei categorii, in functie de distanţa lor faţă de 
aparatul de radioni?, Autorul distinge trei tipuri de asculte- 
ze (8.n.) la radio. Primul tip $1 reprezintă ascultarea selec- 
tiva, cînd „atenţia ascultătorului ~ în afară de ocupaţia gee 
cundară ~ este acaparată de muzică. Aceasta este situatia ide- 
а1а"13,‚ А1 doilea tip de ascultare este „cea de ambjiangá*,in 
cadrul căruia ascultătorul „absoarbe (7) în mod pasiv acest 
mesaj"! ^, Al treilea tip de ascultător este cel aBelectiv^, 
care ,invirtegte butonul cáutínd ceva care să-i reţină aten- 
tiani, Gu ultimele criterii de clasificare am pătruna de fapt 
în marea problematică a paihologiei publicului muzical, temă 
din care vom mai menționa cîteva repere de discutie e | 
"rr „Într-un articol din Sciences de i'art, Moles arată că, în 
| privinţa consumului de artă, problema devine din calitativă, 
cantitativă, Societatea consumă noutste, dar această noţiune 

e supusă în permanenţă uzurii, Problema noutăţii se pune gi 

în privinţa descoperirii lucrurilor uitate, care, astfel, pri- 
mesc titlul de „noutate, Noi considerăm că problema nu este 
nouă în esenţă, ci doar prin dimensiunile gi formele pe care 
le capătă (de exemplu, Renaşterea, ca epocă, sau alte gTenage 
teri", ca tendinţe). In acest sens, atentia constantă şi cress 
cîndă pe care о acorâă o bună parte a publicului nostru muzi- 
cal operelor preclasice credem cË nu este un fenomen superfi- 
cial, сі, în egală măsură, rezultatul educaţiei, al „căutării 
, noului", precum gi al interesului alimentat de o informare 

multilaterală, | 
| Referitor 1а un alt aspect al pBSihosociologiei publicului 
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- de fapt un iüeal, gi anume acela al unui public cit mai cul- 
tivat =, cu cit publicul e mai specializat si mai instruit,cu 
atit actul receptării se exercită la nivelul superior, 1e 
gCreatie", si „си atît scade importanta «conditionárii» ,cres- 
cînd in schimb ponderea opțiunii libere, a selecţiei între di- 
verse alternative»?®, i 
f Citasem anterior pe W.Furtwangler, care arată că publicul 
trebuie să fie format din «Oameni, sensibili, care formează un 
colectiv gi reacţionează ca un colectiv, Acelaşi autor con- ` 
Statá cit de as&regiie, chiar stupide” pot fi párerile unor in- 
divizi izolaţi gi cit de nconsecventa" gi inteligentă" este 
comportarea aceluiaşi public luat în totalitatea luk." Accep~ 
tind integral observatiile marelui artist, nu vom putea fi,in 
consecinţă, de acord cu aprecierea făcută de A.Moleg privind 
publiculs „mai nult sau mai puţin larg şi mai ales imperso- 
nai" e Publicul nu este impersonal decît sub aspect cantita- 
tiv, exierlor, gi nu sub raportul trăirii estetice, individue- 
Lë gi colectivă în egală măsură, Mai mult chiar, arată Heinz 
Becker, cu cit numărul ascultátcrilor este mai mare, cu 
„atît judecata publicului esie de durată (gi, deducem, de pro- 
funzime - n.n.) mai mare gi de obiectivitate шаі accentuatăL?, 
Una din trăsăturile noului ascultător este profunda ва refle- 
xivitate, caracteristică determinată de viaţa tot mai rationa- 
18 а lumii civilizate, Această ,ra&ionalizare" a vieţii a de- 
terminat însă gi căutarea opusului, a trăirii directe, simul- 
tan personală şi colectivă, extatică şi adoratoare uneori 
(ne referim în special la muzica ugoară), 
in aceste conditii, ne întrebăm unde este publicul de mij- 
loc, echilibrat, constant, cu o tradiţie modernă solid&, pu~ 
blic care realizează şi in percepţie sinteza Senzorial-afectiv- 
intelectual, caracteristică operei muzicale? Desigur, avem cu 
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totid încredere în exigenta şi bunul. simţ al publicului, căci 
dacă noutatea prea neobişnuită a exprimării poate uneori ţine 
temporar la distanţă pe escultător, platitudinea, gimplismul 
gi atingăcia $1 îndepărtează în mod iremediabil. 

Muzica, începînd cu Orfeu şi chiar mai înainte, a însoţit 
din totdeauna viaţa acestor meleaguri, La început, toţi oame- 
nii erau egali. Egali in fats lui Zamolxe ~ вац а cul? ~, egali 
în faţa legilor, in faţa muzicii. А urmat diferenţierea in ,pu- 
blicuri* dar nu in concepţia de astăzi, pentru că 1a noi, bala- 
da, de exemplu, „se zicea gi la curţile domnilor, gi la cele bo- 
ieregti, in tirguri gi în mediile săteşti, deci era un element 


“unificator, caracter pe care muzica din ţara noastră gi 1-а 


pástrat їп general gi, in zilele culturii noi gi a mass-media, 
gi-1l recapătă. Dar, totodată, au apărut în decursul veacuri Lor 
genuri. cun ar fi cîntecele sclavilor, cîntecele de haiducie, 
cîntecele revoluționare, care au servit, in general, unei sin- 
gure clase sau pături in lupta ва pentru dreptate si afirmare 
socială, Aceste genuri au avut gi şi-au păstrat mereu vigoarea 
gi eficienţa,» i 
Publicul genurilor populare:a fost fntotdeauna foarte ampiu 
gi stabil, Bl este baza formárii publicului nou (ne referim la 
generaţiile mature şi virstnice), Publicul muzicii culte a fost 
însă pînă în 1944 „prea restrins, pres márunt gi adeseori prea 
lipsit de interes" ^D, Domeniile preferate, populare, au fost 
deci, în funcţie de cauze social-istorice: folclorul (rural,ur- 
ban, muncitoresc), genul coral, genul muzical-drematic, diver- 
tismentul e 
[Una din tendinţele publicului contemporan - gi nu numai con- 
temporan, ci începînd din secolul al IX-lea = egte gnobismul, 
aspect pe care cercetătorul polonez T.P a w 1 e wa k 3 11 cali- 
fic’ drept ,uriag" i, Penomenul este restring la noi, totuşi a= 
tragem atenţia asupra pericolului pe care difuzsrea gi consumul 
prin mass-media l-ar reprezenta, prin BSuperficialitatea sau în» 


aultura unora = virtual, a multora = dintro difuzoril sau consu 
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matorii de muzică, O a doua problemi: s exist încă o tempora- 
vă contradicţie între menirea socială complexă a artei in so- 
cietatea noastră, pe de o parte, şi capacitatea unei mari părţi 
a publicului. de a recepta adecvat din punct de vedere estetic 
unele din operele cele msi reprezentative ale creaţiei Coes) 
contemporane, pe de altar“, Rezolvarea acestor probleme cere 
nu numai. o r&portare la factorii socio-culturali, ci primeşte 
gi un caracter politic, fiind vorba de une din laturile de ba- 
ză ale vieţii noastre sociale. 

Avem un public muzical receptiv, ingtruit, variat, larg, 
în continuă evoluţie, Publicul nostru preferă calitatea, care 
poate fi prioritară faţă de alte criterii, Obiecţiile pe care 
le putem aduce publicului sint de ordin general. De exemplu; 
la noi se ascultă mult, uneori poate prea mult. indreptarea a= 
cestei deprinderi greşite revine factorilor educationali. 

Revenind la împărţirea propusă in prima parte, adic&: вша- 
tori, ascultători, ,informati", afoni, menţionăm că amatoris- 
mul, ca cea mai importantă- formă de contact neprofesionisi cu 
muzica; are în tara noastră. următoarele trăsături continuator 

al unei mari traditii, caracter mobilizator (muzical, cultural, 

` uman), numár de practicanți mereu sporit, cuprinde toate clase- 
le gi păturile “sociale, încurajează dezvoltarea. personalității 
| “umane sub diferite aspecte, contribuie la dezvoltarea in spe- 
cial а folclorului şi a artei interpretative, are deci o mare 
importanţă umană , gocial-educativă şi culturai-artisticá, natio- 
пата Sli internaţională. | A treia categorie, cea а „oamenilor nin 
formaţi”, pare a avea vechi rădăcini in istorie. Incă A r ES B= 
Жо + e i citează părerea conform cáreia copiii ‘trebuie să în- 
vele atita muzică cit este necesară pentru afi wOritici | inte- 
ligenti™ Pa dar nu atît de multă cît să-i distreze pe ceilalți. 
Concepţia se regăseşte, din păcate, şi astăzi, dar ea trebuie 
hotărît combătută pe toate căile, 

Am citat iererhizarea în care publicul muzicii populare o- 
cupă primul loc. Explicatia acestei majorităţi o putem găsi in 


22. x X X „Ве gugtibuSsss", opscit., p.45. 


23.KeEGilbert.-HKubhn, datoria esteticii, Bd.Meridi- 
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ceea ce o recentă lucrare numeste Q4zurallsmul milenar al con- 
ştiinţei poporului. nostru? * De co ge găseşte însă muzica de 
cameră ре ultimul loc? Ne piace să fugim de interlorigare, de 
concentrare şi profunzime? 

Trecind peste alte cetegorisiri, lerarhii, cifre, foarte e» 
dificatoare de altfel, vom cita rezultatele unei anchete efec= 


. tuste la o geoalé profesională din Bucureşti, privind ierarhia 


E 


preferințelor, iată cifrele: pentru operă ~ 2; penru concert 
simfonia ~ O; pentru teatru = 10; pentru film = 56? e Da, file 
mul, teatrul sint arte mai accesibile, mai directe, exterior 
mai complete. Totus » considering semnificative aceate date, 
noi, muzicienii, ne intrebéms care este aportul profesorilor 
xd muzică în această directie? | 

“In ceea ce priveste muzica agB-numitü agros”, cităn o inta 
vesents observatie gociologicăt ¿Multi subiecţi nu au niei un 
interes pentru muzica gravă „dar o говресїй, Nu o refusi, dar 
nu o pot întelege”. O problemë importantă este cea a raporiu- 


` lul dintre această muzică şi tinerii secolului nostru evoluat 


dar zbuciumat. Părerea noastră este că lipsa reală de interes 
a publicului tînăr faţă de muzica „great va fi depăgită mai de= 
vreme sau mai tîrziu, pentru că muzica serioasă constituie una 
din marile permanente, pe care tineretul lo-a căutat din tote 
deauna o í 

Mass-medie айны» o problemă $n sine. Ne vom referi 
doar la publicul nostru gi doar 1а muzică; pentru celelalte ase 
ресів trimitem la remaronbilele lucrări ale unor colective, ale 
jul Pavel Campeanu, fraian Herseni gi 
alții. | 

Trim intro Ei i HE vizuală; este epoca televisiunil. 
Pe cunoagtersa exclusiv vizuală agte exterioară, superficială, 
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Prima а fost, isioric-evolutiv, cunoagterea auditivă, Cunoag- 
terea lumii este in primul rind sonorá. ба urmare,o mare pro- 
blemá a viitorului va fi păstrarea gi dezvoltarea cunoagterii 
auditive, insotitá de g£ndirea gi imaginaţie interioar&^', Pe 
de altă parte, mass-media nu pot forma o cultură, ele o pot 
doar completa. Este necesară o utilizare corectă a mijloacelor 
massmedia, în faţa cărora omul este încă nepregátit. 
[genes romünesc al mass-media are o istorie a ва, e 
drept, scurtă, adică incepind de prin primele decenii ale ве- 
colului, Pînă aproximativ in 1954, ве ,consuma" multă muzică 
difuzată prin plăcile de patefon gi prin radio. Înfiinţarea 
în 1955.8 postului de televiziune gi în 1956 a fabricii produ- 
cătoare de aparate TV a dus la cregierea unui public foarte 
amplu, nemalintilnit de cuprinzător si divers, care constitu- 
ie majoritatea publicului muzical. ü 
Publicul mass-media are anumite caracteristicis „о masă e- 
normá de oameni, diseminati pe un teritoriu foarte intins,care 
nu ge cunosc între ei gi nu se interesează unul de altul, res 
ceptioneazš concomitent exact acelaş. mesaj prin mijlocirea a= 
celuiagi свпа1"28, Alte caracteristicis „limita coborita (...) 
a fuziunii individualitátilor", „un corp imperceptibil, dar 
real", care definesc o categorie specifica din punct de vee 
dere sociologic, Desigur, am putea obiecta definiţiilor de mai 
gus nementionarea unor trăsături unificatoare, de exemplu fap- 
tul că indivizii care alcătuiesc masa sînt legati prin interes, 
prin locul de receptare gi prin alti factori care-i unesc în- 
tr-o comunitate gi nu într-o sumă, 
S-a spus că, datorită mass-media, „nu publicul vine spre 
artă, ci arta spre public”, Observație пі se pare exterion- 
тё, pentru că nimeni nu poste forta publicul së asculte muzica, 
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dacă nu vrea aceasta. Holul uzor factori cas obignuinga de a 
asculta radioul sau televizorul, plictiseala, lipsa de altceva 
mal bun, influenţa altor persoane, anumite situații - care pot 
justifica afirmatia cá ,arta vine spre public" < este secundar, 
pentru cá aceştia nu impiicá premisele fundamentale ale audie~ | 
` rii, care sînt necesitatea interioară (uneori sub formă de in- 
teres), formaţia, mediul etc. Un alt aspects nevoia spirituală, 
baza fenomenului audiţiei muzicale, Be degradează sub influenţa 
dezavantajelor anterior schiţate în plăcere sau, mai mult chiar, 
în simplă curiozitate („puternic influenţată de criterii extra- 
esteticen?l), О problemă specifică relaţiei public ~ mass-media 
este concesia, considerată „în acelagi timp obiectiv-necesará 
gi periculoasăn22, Deci, tot publicul este cel care hotărăşte! 
Revenind, „comunicarea artistică trebuie Bă-gi. atragă publicul 
în momentul si în locul de obicei cel mai puţin favorabil actu- 
. lui de receptare artistică, Condiţia spaţială cea mai ráspindi- 
tă e locuinţa personală, condiţia temporală: timpul destinat deg- 
tinderii. Ambele aceste coordonate predispun la lipsă de concen- 
trare (2...) Aceste condiţii favorizează înclinația publicului 
de la radio gi televiziune spre divertismente de diferite genuri, 
înclinaţie reflectată gi în programele de ешівіцпе"22, Sustinem 
părerea că nu aceasta este cauza anumitor preferinţe gi că nu 
condiţiile descrise favorizează lipsa de concentrare, Argumen~ 
tul nostru este evoluţia istorică a genului cameral, care, in 
conditii asemănătoare, şi-a păstrat seriozitatea şi profunzimea, 
Cauzele unor preferinţe sind deci altele; ele se güsesc în omul, 
în societatea gi în- mediul atît de specifice ale secolului nos- 
true I 
In ceea ce privegte viitorul, formulüm unele din idealurile 
noastre gi cîteva întrebări privind evoluţia publicului muzicale 
Idealuri: 1) o cultură muzicală de cel mai înalt nivel, a mase- 
lor celor mai largi; 2) unitatea conceptiilor estetice ale crea- 


3i.j.Pasgcad i; Eie dion inire Ştiinţă si arta, Ed.Albatros, 
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torilor gi publicului; 3) formarea unui. cit mai amplu public 
care să caute valoarea, şi nu numai intreun gen, ci in toate; 
4) transformarea publicului dintr-o masă intr-o comuni tate „aşa 
cum a reuşit să facă, de exemplu, televizarea primei aseleni- 
züri t Întrebări: Care este viitorul celorlalte forme, iferi- 
te de mass-media, de ascultare а muzicii? Va influenţa sau va 
Sugruma mass-media dezvoltarea acestora? Ascultind prea multă 
muzică, gi de multe ori în mod necontrolat şi în conditii nefa- 
vorabile actului estetic, nu igi va pierde această nobilă artă 
functiunea gocială tradiţională gi se va schimba total sau 
chiar va muri? 

Dar pentru a reveni astăzi gi aici, gi pentru a inchela,vom 
repeta ideea necesității unei cit mal ample cercetări a publi- 
cului muzical ~ o cercetare vie. Fiindcă publicul muzical este, 
el însuşi, un organism viu, pe care toţi avem datoria de a=] 
cunoagte gi îndruma. 


Mircea Bejinariu 


Résumé 


Le travail traite des aspects de lfauditoire musical rou- 
main: traita spécifiques, catégories, aspects généraux ~ contem- 
porains. 

. L'auteur starréte d'abord sur les particularités historiques 
et actuelles du public, certaines typologies (M.Voicana, H.Engel, 
Jode Clercq, W.Furtwingler, A.Moles), questions psycho-sociolo- 
giquea, tout en soulignant la complexité du thème en question. 

. Tout en faisant des considérations sur la qualité du public, 
l'auteur retrace un tableau historique sur la réception de l'art 
des sons en Roumanie; il reléve aussi certains aspects criti- 
quables (snobisme, mangue de culture, excès quantitatifs). Liae 
mateurisme est considéré comme la plus importante forme de cone 
tact non professionnel avec la musique. Оп analyse la hiérarchie 
des préférancea des genres chez l'auditoire. 1 

On analyse d'une manlere critique certains cOtés de la récep- 
tion par le mass-media, Líauteur énonce quelques desiderata. 
musicaux-€ducatifs et met en discussion den problèmes concepe 
nant пое pesherche de perapsetive. 
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Мїгсеа Bejinariu 


Zusammenfassung 


Die Arbeit behandelt einige Aspekte des rum&nischen Audi- 
toriums: spezifische Merkmale, Kategorien, allgemeine zeitge- 
nSssische Aspekte. In den ersten Abs&tzen werden, aus ge ~ 
schichtlicher und gegenwürtiger Sicht, die Eingentümlichkei- 
ten des Publikums geschildert, bestimmte Typologien festge- 
stellt (M.Voicana, H.Engel, dee Clercq, W.FurtwHngler, A.Mo- 
les), psycho-soziologische Fragen erörtert, wobei die Komple- 
xitBt des dargestellten Themas unterstrichen wird. Der Ver- 
fasser schildert den Werdegang der Rezeption der Tonkunst in 
Rumünien. Es werden die QualitHten des Publikums bewertet, 
aber gleichzeitig auch kritische Aspekte dargestellt (der 
Snobismus, der Mangel an musikalischer Bildung, die quantite- 
tiven Exzesse). Die liebhabermăssige Beschăftigung mit Musik 
wird als die bedeutendste nichtprofessionelle Porm des Kon- 
taktes mit Musik betrachtet. Der Verfasser analysiert die 
Hierarchie der Gattungen, die vom Publikum bevorzugt werden. 
Einige Aspekte der Rezeption durch die Mass-media werden kri- 
tisch bewertet und Desiderate in bezug auf die Musikerziehung 
formuliert. Abschliessend werden Fragen der zukünftigen For- 
Schung aufgeworfen. 


Co-ordinates cf the Romanian contemporary musical audience 


Mircea Bejinariu 


Summary 


The work deals with some aspects of the Romanian musical 
audience such as: specific features, categories, general-con- 
temporary aspects. 

The first paragraphs present historical and nowadays pecu- 
liarites of the public, certain typologies (M.Voicans, H.En- 
gel, Jede Clercq, W.Furtwangler, A.Moles), psychosociological 
problems; the complexity of the discussed topics is under- 
lined as well. | 

Tne work presents a history of recepting the sonorous art 
in Romania. Appreciating the qualities of the public, the ра- 
per brings into relief somecriticizable aspects (snobbery,lack 
of culture, quantitative excesses). Amateurship is regarded as 
the most important form of unprofessional contact with music. 
The hierarchy of the genuistic preferences of the public is 
analysed as well. WEE 

. Several sides of receptioning through mass-media are cri- 
tically anslysed. The author formulates musical-educational 
requierements and raises some problems concerning perspective 
research. í 
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DILEMA UNEI DEFINIŢII: CONCEPTUL DE CULTURĂ DE MASK 


Gheorghe Bretter 


Cultura, această noţiune mult discutatá, ne interesează sut 
un singur aspect: legătura sa sintactică cu noţiunea de masă. 
lar noţiunea mult discutată de masă ne interesează dintr-un sin- 
Eur aspect: legătura sa sintactică cu noţiunea de cultură.E vor- 
ba aici de două funcțiuni: funcţia culturii manifestată în masă 
şi funcţia masei în cultură, Transpus în limbajul sociolo- 
giei cultura funcţionează în direcţia ridicării conştiinţei ma- 
selor, iar mesele democratizează cultura. 

Totul ar fi în ordine, dacă masa ar fi o categorie omogenă, 
care s-ar dedica în totalitatea fiinţei şi puterii ei culturii, 
şi dacă cultura ar putea fi masificată, Sau,altfel zis, cultura 
ar fi o totalitate a valorilor care au fost asimilate de masă. 
Desigur, nu este aga, si de aceea nu avem nici un temei teore- 
tic ca să nivelăn cele doug noţiuni, să le unificăn într-o а 
treia, adică în noţiunea de utilitate. Funcțiunea totalizatoa- 
re de utilitate practică a culturii de masă înseamnă reducerea 
acesteia la activitatea instituţiilor sociale, care, conform 
rolului lor de suprastructură, folosind mijloacele ma s s- 
media, încadrează gi manipulează masele pentru ca ele să 
fie apte de a face fata cerinţelor sociale, din două puncte de 
vedere 

1) să contribuie in mod optim la socializarea muncii, şi 

2) să aibă o atitudine de acceptare a comenzilor sociale 
transmise de instituții. 

Din punct de vedere teoretic, aici e vorba de schema clasi- 
că a lui Marx, privind un tip specific de contradictgie:una 
dintre laturi se manifestă în cealaltă, iar cea de-a doua se 
manifestă ca esenţă a primei, însă nici una ca identitate cu 
sine. In problema noastră: masa se prezintă ca esenţa culturii, 
iar cultura ca esenţă a maselor, însă nu există irecere, nu 
existá o identitate cu sine a nici uneia dintre laturi, asa cá 
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nu este posibilà o întrepătrundere dialectică între ele. Numim 
întrepătrundere dialectică legătura a două identități care, 
prin legătura lor, se imbogdtesc, fără să-şi sacrifice identi- 
tatea ior, fără ca esentele lor să se manifeste ca ceva S8trí- 
în în cealaltă, fără ca ele вй se manifeste in mod înstrăinat. 

Aplicina toate acestea la problema noastră, vom schiţa ce- 
le două posibilităţi de infdtisare a culturii de masă, accep- 
tind o singură premisá,pe care muovom argumenta, pentru că este 
acceptablié pentru orice intelect înzestrat cu bun simt. Е yor- 
ba de noţiunea de activitate, adică de un fapt empi- 
ric, ceea ce, tragus în limbajul culturii, îngeamnë că simpla 
asimilare a valorilor nu poate fi echivalată cu o cultură, dar 
nu poate fi denumită cultură de masă nici nivelarea pe indivi- 
dualității a unor cunoştinţe despre diferite valori gi nivelarea 
informaţiei prin mijloacele de comunicare. 

Acceptind premiss, vom ajunge la acceptarea scopului 
culturii de mas&: formarea personalităţii umane, capabilă de ju- 
decati de valori argumentate gi,in consecinţă, capabilă de deci- 
zii responsabile. Modelul pentru care optăn este un model orien- 
tat apre acest scop, deci . unul . care respinge principiul uti- 
litar. Stim bine că opţiunea noastră esie gi o opţiune socială, 
Cultura de masă. este adînc legată de condiţiile sociale, de su- 
prastructura socială dată, Este la fel de adevărat că o anumită 
cultură de masă, fiind o parte a unei totalități sociale, modi- 
fici la rindul sáu totalitatea data. 

Conform premisei noastre, trebuie sä negüm unele elemente s= 
le culturii de шава, acelea care persists de la apariţia el, în- 
cercind totodată să schitim o nouă structură a culturii de masă, 
Aceste elemente sînt legate, pe de o parte, de orânduirea socia- 
lä în саге ea ~ cultura de masă ~ apare, iar, pe de altă parte, 
de apariţia mijloacelcr moderne de comunicare, care înlocuiesc 
cuvântul cu imaginea, deci înlocuiesc concretul cu un montaj, 
înlocuiesc exprimares directă cu una indirectă, In legătură ou 
Primul,il vom cita pe L. L B w e m t h nə at, „Decăderea DONE Ow 
091168631 în eonditiile sivilisagiei moderne, în sore prosegele 
de пилой au devenit mscanica,a dus За apariţia Guiturii de mia, 
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care inlocuiegte arta populară за « arta inalt&». Produsul cul- 
turii de masă nu are nici o proprietate identică cu arta adevă- 
ratá,gi in locul acestora putem observa trăsături comune ale 
tuturor acestor produse, precum sini: nivelarea, stereotipii, 
orientare conservativá, minciuna, mărfuri de consum manipulate", 
ln literatura de specialitate se conturează douÁ propuneri 
pentru a depăşi această stare de lucruri: pe de o parte, cerin- 
ta de a transmite prin mijloace de comunicații  unele creaţii 
valoroase, pe de alta, recunoaşterea cá însăşi societatea care 
a generat trăsăturile amintite trebuie depágitá. Prima propune- 
re, care izolează cultura de masă de totalitatea socialá,apare 
binevoitoare, ins& fárá ва rezolve problema. Existá ceva comun 


intre cerintele gi modul de satisfacere a cerinţelor: structura 
social-politică determină cerinţele, dar gustul de masă nu di- 
feră esenţial de cel dictat de puterea politică pentru mentine- 
rea ei. Numai puterea poporului,într-o societate fără clase, 
poate să rezolve problema culturii de masă orientată spre dez- 
voltarea multilaterală a personalităţii umane ~ consumator si 
creator de cultură, Părerea exprimată de Löwenthal despre func- 
tia socială a artei trebuie extrapolată gi asupra culturii de 
masă. „ârta trăieşte ~ scrie acest autor ~ la graniţele activi- 
tfi. Prin ea, oamenii se eliberează de relaţiile lor mitice 
care leagă umanul de lucruri se îndepărtează de cele stimate pí- ' 
nă atunci gi acceptă numai frumosul din ele". Adãugãm: oamenii 
trebuie să se îndepărteze şi de relaţiile sociale abstracte, 
trebuie să defetisizeze relaţiile lor sociale,pentru ca în cul- 
tura de masă să se regăsească drept purtătorii umanului. 

Trebuie oare ca prin cultura de masă să ne eliberăm de Eri- 
jile noastre cotidiene, de viata noastră responsabilă, sau tre- 
buie ва ne izolám de acest mod profan de а petrece timpul nostru 
liber? ~ iată problema cardinalá ce se pune în legătură cu cul- 
tura de шава. Verbul latin colere însemnează a cultiva, 
iar noţiunea de cultură cuprinde la origine două aspecte, gi a- 
nume: cînd şi cum să ne cultivam. In concepţiile practiciste, 
cultura (în accepțiunea culturii de masă) este tratată şi mai 
îngust , însemnînă o fază pregătitoare a activităţii productive, 
iar producţia - tot mai indeminatic executată - ar fi o manifes- 
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tare directă а culturii., Acestei acceptiuni i se poate opune 
problema unei culturi ainalte", inaccesibile maselor, Deci, pe 
de o parte, o acceptiune proletcultist-practicista, pe de alta 
~ une aristocratică, Manifestarea culturii de masă, conform рё- 
rerii practiciste, ar fi imaginea educativă de reproducție a u= 
nor continuturi aeroice",iar cultura, înţeleasă ca totalitate a 
valorilor supreme, ar fi semnul de distinctie аі spiritelor fi- 
ne, 

Aceste acceptiuni diferite, precum gi altele, pe care noi 
le vom considera mai juste, sînt strins legate de structura so~ 
eial& in care ele devin idei dominante, Ar fi o naivitate să nu 
vedem o legătură intimà între o societate dată si ideea că cul- 
ture trebuie să pütrund& in toate sferele vieţii, determinind о 
atitudine de consum în scopul de в produce mai bine, sau idees 
că cultura este o proulemă particulară, un consum alea, de lux. 
im fel, ar fi o naivitate әй nu vedem legătura dintre societa- 
te gi apariţia gi dispariţie unor idealuri de cultură, Spre 
exemplu, este foarte interesant de a observa trecerea idsii 
sice de cultură în ideea informajionaiá care a devenit prepon- 
derenta in literatura cortemporană, Pe cind in „Dictionaire de 
la langue philosophique" cultura este descrisă ca y,actiune de 
oultivare, de dezvoltare а spiritului sau sufletului prin exer- 
eitinne®’, le А.М o 1 е = această atitudine nevinovat-angeli- 
că se transformá într-o agresivitate hotărită: „Cultura provi- 
ne din ambianța (Uuwelt) socială, partial prin educa tie, 
partial prin i m p re g na r e, prin mediul acelor nou ve- 
niti din lumee spiritului, cere sînt mijloacele de comunicaţie 
in masă si care realizeazd legătura esenţială între individ ei 


mediul uman, De aici înainte, ceea ce ii parvine individului, 
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mult estetică si morală, cele două se consumă in acceptarea unei 
demarcatii stricte între creator şi consumator. Astfel, chiar gi 
А„Мо1ев ajunge la următoarele conciuzii: ,Ansamblul atomilor dé 
cultură, propagat intr-un ensemriu de canale de difuzare, este 
receptat de cáire un апвапоіц de indivizi de diferite nivele gi 
integrat în memorie lor, după degradări selective prin uitare, 
Reziduul este ceea ce constituie această cultură individuală 
(...) Culture, in sensui larg ei unui mediu, rezultă din ecti- 
vitatea indivizilor creatori care trăiesc in acest mediu (...)™ 
Pe de o parte, „cultivare! prin asimilarea valorilor, pe de 
alta, ,homo~socialis", omui care recepționează mesaje, Alterna- 
tiva nu este reală, pentru că dilema nu se instituie între mesa- 
je şi valori, ci între creaţie şi consum, ceea ce, precum am ine 
cercat să schitam, este o problemă eminamente socială, Oricit 
de desavirsité ar fi másurerea mesajelor în funcţie de individ 


a 


şi grup social, ea nu poate să rezolve un ideal al culturii de 
masă. Dar nu avem nici un drept, пісі un temei teoretic dc 
nega importantes excepţională а acestor metode în cercetarea єш- 
pirică а actualităţii, а urei situaţii dete. 

De aici, de fapt, apare dilema tecreticÉ ce ne întâmrină 
ре vestul teren in care ar pătrurs: ori баш o definiyie tehni- 
cistă, care este operaţionaiă, ori una prospectivad, cere cere 
acceptarea unei premise implicing gi scopul, dar care ne ve бце 
ce la directionares speculativă a fapteior, conform ideii noss- 
tre directoare, Va trebui să орта, dar opțiunea noastră cere 
Govuá definitii: una empirică si una prospectivà. Va trebui să 
evităm amestecarea celor două feluri de a pune probleme, adică 
eclectisuul care apare chiar şi in „Міс dictionar filozofic" 
(editat de curínd): „Cultură de шеа ë KÉ, ensanblu de cu- 
nogtinte, valori cu care masele vin in contact, intr-un fel sau 
altul (cultura maselor), prin participare creatoare sau prin a= 
similare («consums)" . Definiţia dicționarului vorbeşte de con- 
tact, procesul de a lus contact, са apoi să afirme că acest cor- 
tact ar putea fi creator; vorbeşte de participere gi asimilare, 
fără să observe dilema ce se contureazá chiar între acesti беге. 
m"—— 
Sod del, p 98, 


, 6. Ml Le, ediția ө Ii-a, Éü.politich, Buen- 
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meni. 

Credem cá o definiţie empirică nu trebuie să pornească de 
la premise enunțate sau camuflate, ci trebuie să corespundá u=- 
nei necesităţi tehnice de cercetare a fenomenului det. 5ã admi- 
tem deci definiția teoriei informaţiei, а autorilor cărţii 
„Curs de-calcul informational aplicat", care este aplicabii&s gi 
în cercetarea culturii de masă: ,Mesajul este anssmblul slemen- 
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сї zi stările noastre interne". In cerceta- 
io^ vier : x А e Ө ul i 
rea concretă să admitem formulele lui á,Koles . Tar in alta par- 


te să încercăm o definiţie prospectivà, după care cultura de 
concepută ca totalitatea informațiilor sau а 


4 
$ionate de om, dar si atitudinea lui де s dem 


е 
tiza gi defetisiza lucrurile sau informaţiile de orice gen,deci 
c activitate permanentă care transforma viata într-un ansamblu 
închegat de activităţi in care una nu este Scopul alteia, ci se 
intregesc reciproc. Premisa socialá a unei astfel de definijii 
este o democratie adincd, in care creativitatea si consumul nu 
sînt două elemente înstrăinate, ci laturile unei contradicții 


neantagonice e 


Le dilemme d'une définition: le concept de culture de masse 


Gheorghe Bretter 
Résumé 


Ayant comme base une investigation linguistique-philoso- 
phique et socio-culturelle, l'auteur imprime au concept de cul- 
ture de masse une aire Аа significations interdisciplinsires. 
Partant du caractère dynamique du concept, il l'analyse par la 
confrontation de ses éléments &ntinomiques: culture - 
qui porte l'essence de la conscience des masses = et masses 
- gui révendiquent le droit ё la culture. Combatant les défi- 
nitions de certains chercheurs contemporains, il aboutit à la 
conclusion que le concept de culture de masse doit comprendre 
comme signification aussi bien la totalité des informations et 
des messages regus, que l'activité permanente qui, en base 
d'une contribution créatrice, les transforment dans de sûres 
veleurs socio-Spirituelles sur les plans scientifique et artis- 
tique, 
aa 
оне x 1 2 rid iUm А nis-Papin,A.Kaufmann, 

е calcul informationnal anboliqué, Ed. Al ichel ~ 
Tis, E PTFE TE ue, Albin Michel, Pa 


9.A.M o 1 e в, op.cit., pp. 60-62. 
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Das Dilemma einer Definition: der Begriff 4Massenkultur" 


Gheorghe Bretter 


Zusammenfassung 


Auf Grund einer sprachlich-philosophischen und sozial-kul- 
turellen Investigation erkennt der Verfasser dem Begriff ,Mas- 
senkultur" eine Vielfalt von interdisziplin#ren Bedeutungen an, 
Ausgehend von dem dynamischen Charakter des Begriffs, analysiert 
ihn der Autor durch Konfrontierung seiner essentiell anti- 
nomischen Bestandteile: K u 1 tur ~ die das Wesen des Be- 
wusstseins der Massen in sich birgt - und Ма g s e - die das 
Recht auf Kultur fordert. Indem der Autor die Definition eini- 
ger zeitgenéssischer Forscher widerlegt, gelangt er zur Folge- 
rung, dass der Begriff der Massenkultur hinsichtlich seiner 
Bedeutung sowohl die Gesamtheit der rezipierten Informationen 
und Aussagen als auch die stindige Beschüftigung mit ihnen um- 
fasst. Auf Grund eines kreativen Beitrags werden diese in echte 
sozisl-geistige Werte, sowohl im wissenschaftlichen віз auch 
im künstlerischen Bereich, verwandelt. 


‘The dilemma of a definition: the concept of mess culture 


Gneorgne Bretter 


Summary 


On the basis of a linguistic-philosophical and social-cul- 
tural investigation, the author gives the concept of mess cul- 
ture a field with interdisciplinsry significences, Starting 
from the dinamic character of the concept, he analyses it by 
confronting its intrinsic antinomic elements: cu lturee- 
which bears the essence of mess conscience = вла та sse £ = 
which demang their right for culture. Fighting gradually the 
definitions of some contemporary researchers, the author comes 
down to the conclusion according to which the concept of mass 
culture must comprehend as significance the totality of recep- 
ted informations and messages as well as the permanent activi- 
ty which, on the basis of a creative contribution, transforms 
them in doubtless social-spiritual values both on a scientific, 
and an artistic ground. 
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ANTINOMIILE ESTETICE AXE Erud ADORNO IN LUMINA REZULTATELOR 
onum SOCIOLOGICE DE TA FRANKFURT | 


Ștefan Angi 


‘Valorificarea. rezultatelor gtiinjifice &le gcolii sociolo- 
gice: din ‘Frankfurt раге la prima vedere o încercare sortită in- 
tegral egecului, Această aparenţă este cu atît mai legitimá cu 

„gât înşişi reprezentanţii acestei scoli au privit in final re- . 
zultatele investigaţiilor lor ca simptome ale egecului, ale cri-. 
zei culturii gi artei, simptome care determină fatal ao sti Н. 
cul tragic: formulat pe plan teoretic gi artistic asupra. degra- ` 
arit gi descompunerii inevitabile gi irevocabile a societății- 
lor totalitariste, Ce mai avem de valorificat dintr-o teorie, dr 
dintr-un ansamblu de investigații ale căror perspective şi con- 
cluzii sînt. privite ca perspective gi: conoluzii negative, cind 
singura, perspectivă formulată este doar sublinierea imposibili- 
văii perspectivei? 

$i totuşi, dacă analizăm în profunzime apariţia, dezvolta- 
rea şi activitatea şcolii sociologice din Frankfurt, rezultá cu 
prisosinţă importanţa, şi valabilitatea ei istorică, nu numai 
pentru. atunci gi. acolo unde ea şi-a desfăşurat activitatea (pe- 
rioBda inter- si postbelică in Re FSG. ); dar gi pentru astăzi gi 
peste tot unde confruntările teoretice gi ideologice pe traiec- 
toria. trecutului, prezentului gi viitorului sint gi rámín соп- 
Pruntări, legitime între ascensiune şi declin, între progres gi 
imp&s, între antinomii socio-estetice ale căror studiere, inte- 
legere gi rezolvare trebuie să fie considerate drept comandă 
socială a vieţii cultural -artistice universale, Și tocmai aces- 

"te confruntări sting 1а baga analizelor teoretice gi practice 
&le teoreticienilor geolii frankfurtiene explicá necesitatea 
valorificării moştenirii ei sociologice ei estetice, inclusiv 
pentru teoria artei. şi culturii socialiste: arta gi cultura 

Ri noastră socialistă ge dezvoltă într-un permanent dialog, prin 
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ізге lives sau пелагеа unui sistem ideatic gi filozofic, căci 
al existÉ $n realizate, şi, ca sistem aplicat,este o rezultentă 
fideli a obiectului investigat, Altfel spus, caracterul contra- 
dictoriu şi controversat eal obiectului - arta gi culture pi- 
telistÉ - va trage după sine aparența unor inconsecvente gi im 


de, Tar această a re u 
Su volta dorință e teoreticienilor frankfurtieni in e se айер- 
ta inmelusiv stilistic" pe plen gnoseologic fenomenelor ontice 


е 
Concluziile ler negative, ipostazieres unor antinomii бе 


sublinierea primatu- 


GE 


nerezolvat, ineordarea contreriilor în concepte supradstermi- 
nate sint componente ale unui sistem de gîndire bazat in ulti- 
ma instant pe teze gi antiteze concomitent si deopotrivă e- 
xistente, chiar dacă ele ar trebui să se excludă reciproc, De- 
Sigur, a străbate vălul ararentelor de inconsecventá gi incer- 
titudini nu este dsloc simplu, chiar gi Gușă o perspectivă de 
cîteva decenii, Este necesară studierea aprofundstà a filozc- 
р 


Pisi frankfurtiene a e 
lui economic asupra culturii gi artei сарі 
i 


taliste. Acest pri- 
mat a fost unanim acceptat cin cauza sesizării mei mult sau 
5 


D 


ü 


3 
E 


mai putin conştiente de către toti в înstrăinării, а reific#- 
rii societății capitaliste,cu scopul de а explice şi explici- 


ta reala confuzie şi dezordine care domine arta evangardist& 
contemporană, Intr-adevar, numai cu aceste concepte 8-6 rou 
git sä se urmărească consecvent mutatiile structurele azărute 
pe plan istoric $n evoluția fenomenului cultural-artistic al 
perioadei interbelice gi postbelice, De exemplu, Welter Benja- 
min, analizind transformarea radicală s mesajului operelor ar- 
tistice de altüdatA, vorbegte despre disperifia aureolei aces- 
tors, valorile cultice transformindu-se în v&lori banale, de 
desfacere, Пе asemenea, Adorno vorbeşte despre secularizarea 
"m 


&e&cralului magico-artistic de alt£datk, | ОСЕТЕ rd 
vat eles in prima perioadă, analizele fraenkfurtienilor &- 
tacă frontal raportul central orsrá de artă = mublic, sau, pe 


un plan mai general, arti = societate, Descoperind însă rupe 


tuurile irevocabile în сай] acestui raport oi distantiriie 
тет} зов ele celor dol poll oe tumiecteria unor medierl si 


| 49 
izolări din се în ce mai stufoase, sociologia frenkfurtiank re- 
nuntá treptat la &totcuprinderea acestui raport si, cu accente 
conştient critice gi autocritice, regrupează preocupările ana- 
litice în sfera din ce in ce mai imenentă а artisticului, To- 
tuşi, ne este important şi edificator să urmărim mai amănunţit 
întreaga evoluţie a acestor analize, chiar dacă în ultime ins- 
tanţă ele devin imanente gi fără perspectivă de noi reportări 
artistice la referenti ai realului, Din punct de vedere teore- 
tic se observă aceeaşi polarizare: se ingrádegte şi apoi se e- 
liming in cedrul elternativelor incompetibile sfer& particule- 
rului menită initial să unifice individuelul gi abstractul; 
astfel dispare generalizeree particulară, сеё©па locul unui ar- 
tistic abstract din ce în ce mai imanen nt gi neconcretizabil. 
Adorno, reprezentantul central al şcolii, aplică acest sis- | 

tem conceptual, mai ales din punct de vedere socic-estetic, - 
şi mai cu seamă in prima perioacă - pe raportul artă - socis- 
tate. Insă antinomiile postulate se exclud reciproc deta în 


O 


prima perioadă: arta poate să fie numei de două feluri: artă 


sau non-artă. Arta propriu-zisă poate să fie numai une, cea |. 
nonconformist&, non-arta fiind conformistă, Mai tîrziu, in | 
sfere imanentă a esteticului, aceste E devin contra- 
rii ale unor antinomii formulate cu deosebită as быўїте, але d 
căror concluzii ne sînt edificatoare şi astăzi, E 

Conturarea practică gi spirituală a cadrul 
festări ertistice apare la început într-o le 
comenzile sociale, Ermetizarea imanentă & ana 
sesizabilă: „astăzi gi aici, muzica - arată Adorn 
face altceva decît să înfăţiş eze antinomiile sociele 
tea structurilor ei proprii, denotind convingător EEN 
de izolare ale acestor structuri. Ea va fi deci cu atit mai 
bunk cu cît de profund „reuşeşte în zugrăvirea contradic ctiil Pr 
pe eit de temeinic contribuie. la. conştientizarea. necesită átii 


i cu atit mai „curată cu cât. mai 


lichidării acestora, Ев ve 


стат va "exprima in antinomiile limbajului. ei. mizeria. st ţărilor 


sociale; ` cu cît mai clar та realiza înscrierea cifrată а Pun us 


E caer 
milor;” ‘indemnindu-ne le revendicarea lor" А Prezentarea tri asa- 


zer, Zoltai D. în: modern zene emberképe (Antropomor- 
fismul muzicii moderne), Ed.Magvet6, Budapesta, 1969, p.276. 
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turilor antinomice ale muzicii avangardiste apare асі ca un 
program social deosebit de radical si întemeiat mai ales în. 
sensul unor deziderate sociale progresiste: antinomiile pot 
fi demascate numai prin ipostazierea artistică а lor. Mnăru- 
lui Adorno nu-i este necunoscută nici perspectiva revolutiona- ` 
rà; in 1932 а avut curajul să tragă concluzii politice perti- 
nente, afirmând că fetigizarea ~ consecinţă inerentă a înstră- 
inării -, tabuurile sacrale pe plan social şi artistic, pot fi 
lichidate numai prin schimbarea societății insegi. Este nein- 
doielnicá atitudinea pozitivă a lui Adorno de atunci. feti de 
perspectivele legitime ale socialismului. ; : | 
Cu privire la structura operelor de artă врат, in gindties | 
lui Adorno, aceleaşi idei pozitive cu multe accente realiste, ` 
mai ales privind raportul structurilor artistice cu realitatea 
socislÉ: ,misterul seriilor nu ne poate consola faţă de simpli- 
ficarea muzicii; strădaniile mari, cum ar fi sinteza polifoniei gh 
gi а sonatei autentice, chiar dacă se vor realiza, rămîn nepu- . 
tinciloase,atita vreme cit meterisnlul muzical se уа baza numai 
pe relații matematice, fără să se realizeze în forme muzicale ` 
adecvate", Ermetizarea analizelor în sfera intrinsecă a ima- 
nentelor artistice apare mai tîrziu, în perioadele inter- gi 
postbelică. Amprenta generală & acestor analize este cultiva- 
rea cu precádere а tezelor gi antitezelor simultane in cadrul 
analizei aceleiaşi realităţi artistice, Antinomiile au echiva- 
lente functionale aidoma unor giruri de funcţii, de la real si 
pînă le realul artistic, Astfel, arta considerată adineaori 
bună sau re a, respectiv c n rat ë sau necura- 
t š, trece prin filtrul conceptelor antinomice ale auten- 
ticului gi non-autentiocululi, respectiv 
ale ar tei gi n'on-arte і, conditionindu-se in ulti- 
ma instanță in antinomiile соп? o rm ií sm u l uj gi 
nonconformismululi - concepte elaborate deja 
in cadrul cunoscutei lucrări de la sfirgitul anilor '40, Fhilo- 
sophie der neuen Musik. Aceste concepte ii permit lui Adorno 


_formularea unor definiţii antinomice despre realitatea culiu- 


3.Th. W. Adorno, fiios hia йер nenen Musik (2949), Saz, 
păiache Yerlagsanstait, Yrénicvurt аш Wein, 1956, Pridd 
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ral-artsiticá, dintre care amintim: 
~ „Ceea ce fiinţează ca re iune socială în 
sine a muzicii gi ceea ce apare ca f un c t í e 
8 i atitudine socială а ei nu sînt identice"^. 
Această definiţie asupra existenţei muzicii, de genul aporii- 
lor kantiene, subliniază cu multă fineţe dedublarea continutu- 
lui muzical, Parcă asistăm la scindarea între scop gi mijloa- 
ce, între intenţii gi realizare, Cu alte cuvinte, Adorno pune 
sub semnul întrebării validitatea funcţiei sociale a muzicii, 
care, dat fiind specificul imanent al conţinutului ei, nu mai 
poate corespunde comenzilor sociale care contrazic idealul mu- 
zicalmente înfăptuit, Aender, această antinomie subliniază în 
ultimă instanţă incompatibilitatea structurii intrinsec artis-. 
tice cu cerinţele gustului artistic social. Dar această con- 
cluzie ne duce la prezentarea unei a doua antinomii adorniene: 
- Adorno confruntă gi contrariile intruchipate în ca ~ R 


| 
| 


racteruil de Те їі в el operei de artă, respectiv 
în inaccesibilitatea comunicati- 
ilor artistice: arta, consideră Adorno, trebuie 
să exprime propriul ei conţinut, dar acest conţinut: format se 
compromite, deoarece pretenţia care l-a generat revendică o a= 
tare formă care, chipurile, ar trebui să facă faţă unui con- 
sum estetic organizat; $n acelagi timp, însă, propriul ei con- 
ţinut ar trebui să fie critica îndreptată împotriva caracteru- 
lui de marfă ce se ascunde în dosul acestui consum organizat’, | 
De aici şi concluzia negativă: „mai bine ва dám faliment în P 
comunicaţie decât să ne ncomodám cu ea", Această antinomie | 
exprimă gi explică grăitor caracterul voit inaccesibil al mul- 
tor opere avangardiste, care nici nu au apărut cu intenția de 

a delecta, de a satisface publicul sau de a fi înţelese de că- 
tre acesta, Constatări similare араг gi în atitudinile artig- 
tilor. La un compliment de gratitudine din partea uneia din 


Š — 


4.Th. W. Á d o r n o, Klangfiguren, Ed. Suhrkamp, Frankfurt 
am Mein, 1959, p.10. 


5.Cf. L, Barla y, Ad rno antinémidi (Antinomiile lui Ador- 
no), in: rev. Helikon, 1968, nr.3-4, рр.‹903-524. 


6.Th. W Adorno, Prismen, Ed. Suhrkamp, Frankfurt am Main, 
1967, p. 281. EE 
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tre spectatoare, S с Š n b e r g răspunde sec: „muzica mea 
nu e frumoasă", Astfel ajungem la invocarea unsi a treia anti- 
nomii referitoare le contrariile existenței estetice gi & con- 
ştiinţei estetice: | 

~ Antinomia ce epare între existenta gi con- 
ştii n ta estetică nu este altceva decit incompatibilita- 
tea utopiei (ideal abstract) gi a idealului artistic obiecti- 
vat: arta trebuie să se îndepărteze de realitate, e cărei ne- 
toleranţă poate fi sesizată gi congtientizatá tocmai în Bi 
prin această arta îndepărtată, Cu alte cuvinte, cu e$t 
este mai desprinsă de realitate, cu atît mai mult arta demas- 
că imposibilitatea menţinerii raportului de alt dată între o- 
biect gi subiect, între ideal şi real. Mai mult, nu sînt admi- 
se nici măcar medierile între real gi ideal, în sensul confrun- 
t&rilor polarizate ale acestora, accentuind fie polul realului, 
fie cel al idealului, în cadrul coexistentei realismului gi ro- 
mantismului secolului al XIX-lea. Arta avangardistă, radical 
nonconformist&, nu poate ceda in fata faptelor implinite ale 
scindárii < ca simptom al înstrăinării gi reifickrii, deopo- 
trivá, e E 
"e Aceste antinomii, formulate cu duosebitk ascutime, nu 
sint lipsite deloc de elemente dialectice, ci, dimpotrivă, con 
verg inevitabil în direcţia închegării unui sistem (sau 
mai bine zis antisistem de gîndire 
dialecticá negativă: „Artele adäpostite în Artă ап idei non-po- 
zitive; ele se reprezintă nu ca simple prezenţe in sine,ci pot 
fl sesizate exclusiv ca negntii. Apare in fata noastră numai А 
ca negativ tot ceea ce unificá genurile artistice dincolo de 
conceptele goale ale clasificării; fiecare artë ricoşează la 
confruntarea cu realitatea empirică, tinzínd spre crearea u- 


„mei sfere celitativ potrivnice acestei realităţi empirice: se- 
/ cularizează istoricegte sfera magicului gi а secralului"?, Se 


poate observa uşor totalizarea în această definiţie a dinlsc- 


 *icii negative despre artă a tuturor conceptelor &utinomice, 


T.Tn. W À d o z n o, Noten zer Litevatur, I, ys enkiuri gu 
Main, 1958, p.78. 

8.Th. W. Adorn 6, Qum 
am Main, 1967, pp. 186-1: 


Ed. Buhxksomp, Frankfurt 
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pornind de 1а aureola, respectiv valorile cultice gi valorile 
de desfacere, la Walter Benjemin, şi pînă la contrariile feti- 
şizării gi a comunicaţiei artistice, 1а Adorno. 

In ciuda caracterului entinomic gi negativ al acestui sis- 
tem, construcţia are multe valenţe analitice operaţionale, E 
adevărat că în focul tezelor şi antitezelor nonconformismului 
gi confornismului, Adorno polarizează arta secolului nostru 
în mod exclusiv, considerând de exemplu arta lui Schönberg po- 
zitiv& gi cea a lui Stravinsky negativă, în aminti- 
te Philosophie der neuen Musik. Fără să insistám prea mult &- 
supra caracterului rigid al acestei clasificări radicale - ca- 
re exclude particularul sintezei, eliminind dintre valori ope- 
re de viaţă, ca cele ale lui Barték şi Enescu, şi 
citind mai mult eseistic decît ştiinţific aforismul lui Schön- 
berg, potrivit căruia numai drumul de mijloc nu duce la Roma =, 
putem arăta că în interiorul sistemului se pot întrezări impor- 
tante constatări gi concluzii care rămîn definitiv valabile, 
Astfel, între polii radicali ai nonconformismului, respectiv 
conformismului, binomul iniţial poate fi - în sens inca s- 
tral sau endocentric - ramificat gi în conti- 


nuare: extremismele nonconformismului, precum gi extremismele 
conformismului. Obtinem astfel cel putin patru subvariante ca- 
re vor departaja simţitor extremismul asa-zis de stînga al nor 
conformismului, ajuns intr-un nihilism total, de extremismul 
aşa-zis de dreapta al conformismului, ajuns într-un idilism 
total al ploconirilor slugarnice; iar valenţele așa-zise de 
mijloc ale acestor binomuri indică tocmai câmpul particularu- 
lui ,uitat" de Adorno, câmp in care pot gi trebuie să se in- 
tilneascá, pe undele dialecticii între tradiţie si inovaţie, 
între national şi universal, preocupările nonconformismului 
radical al creaţiei cu preocupările, desi nu conformiste, dar 
în orice caz accesibile, ale comunicaţiei artistice, Existen- 
ta acestui cîmp al particularului nu este motivată in exclusi- 
vitate de muzica lui Esesen gi Bartók, sare au reugit minunat 
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particularului, Să luăm numai motivul Arlechinului, prezent a- 
tit la Schénberg cit şi la Stravinsky, prelucrat, credem, nu 
ca simplă coincidenţă, aproape în aceiagi ani (1911-1912).Este  . 
vorba de Pierrot lunaire al lui Schonberg şi de Petrugka de 
Strevinsky. Insugi Adorno descoperă această comunitate temati- 
că despre care însă iniţial formulează concluzii antinomice, 
recunoscind velabilitatea lui Pierrot lunaire gi respingind a- 
utenticitatea lucrárii lui Stravinsky. In vreme ce Pierrot al 
lui Schönberg redă însăşi existenţa golitá de orice valori u- 
mane a subiectului înstrăinat, Petruşka - агала Adorno - se 
situează de partea celor care rid de caracterul ridicol al &- 


cestei existente dezumenizate?, Dar tot Adorno este cel ca- 


re-şi reconsiderá concluziile în eseul rescris către sfîrşitul 


anilor '50-despre Stravinsky, concluzii în care apreciază mult 
mei,indulgent" gi figura lui Petrugka. Amînâcuă analizele, în 
prima gi à doua lor veriantă, sînt exemplu-model al analizei 
artei muzicale de avangardá. Cea de a doua variantă ne permi- 
te să conchidem pozitiv asupra concepţiei din ultima sa peri- 
coadă, a lui Adorno, care, gtirbind propriul sistem, cedează în 
fate adevărului artistic autentic. „Pînă Да urmă, negativita- 
tea absolută nu-şi cucereşte propriul ei nume, Identificarea 
fără margini, stăruința totală a lui Stravinsky, sileste e- 
ceastă negativitate să apară în chipul adevărului, Căci, dacă 


diavolul nu ar trebui să mintă, nici nu ar mai fi disvol.Stra- 


' astfel negativitatea absolută este doar o aparenţă" 


1 


vinsky a avut prea puţină stăpînire asupra adevărului negativ, 
Mitul pe care-şi construia muzica nu tolerează adevăruri, şi 
ex După 
aceste cuvinte critice, Adorno arată gi cauzele inconsecven- 
telor muzicii lui Stravinsky. Ne demonstrează subtil că moti- 
vul principal pentru care compozitorul nu a reuşit să fie con- 
secvent pînă la capăt în sensibilizarea adevărurilor autenti- 
ce veg te . consecinţa acelei angoase incomensurebile prin 


care această negetivitate diabolică se prezintă atît de îns- 


9.¢f. Z.ol tai D, À jelenkori zenekultúra Theodor Wiesen- 
cune Adorno esztétikéjánsek tükrében (Culture muzicală con- 
emporana in oglinda esteticii iui . W. Adorno), în: op. 
cits, pp. 262-307, 


10,Th. W. Adorno, Quasi una ашаса, Ed. ашшы Frank- 
furt am Main, 1963, p.240. od | | 


55 
pàimintátoare, 51, in fine: „Іп acele clipe în care muzica lui 
Stravinsky sugerează caractere idioate, lumea figurilor de 
clown, apare conştiinţe reificath (...), fără însă ca să se | 

“poată transforma în altceva:« el gi totuşi nu el?, deoarece 
nu poate să fie mai mult decit el însuşi. Toate acestea se da- 
-toresc comicului intrinsec, în care însăşi natura isi deschide 
ochii, fiind neputincioasă, mută, lată de ce muzica lui Stra- 
vinsky reuşeşte - deşi numai pentru moment ~ să suspende iden- 
 tificarea lui cu groaznicul, Pără să proclame idei falsenl!, 
„Această ,indulcire" a concluziilor cu privire la Stravinsky fe- 
tà de prima variantă а eseului din 1949 demonstrează convings~ 
tor. legitimitatea existenţei acestui cîmp mediator particular, 
care. nu putea să fie negat în ultimă instanţă nici de către 
Ado no, în ciuda slstemului său exclusivist, 
` Apezent < excluderii particul&rülul din dialectica genera-.. . 
lizărilor - şi pulverizarea sferei estetice între general gi in- 
dividual Zei pun amprenta gi asupra tipologiz&rii 
E ugturilor muzicale la Adornol?, In investi- 
garea comenzilor sociale ale spectatorilor, Adorno elaborează 
o tipologie. amănunțită, е 


etatea abstractă, “Sistemul “său este şi de astă dată &ntinomic. 
Fiecare tip. este exclusiv, ermetizînău-se în sfera sa imanen- 
ET gi reprezentînd. structure intrinsecă e, unui anumit gust es- 
tetic, In ciuda acestor restricții, tipologia lui Adorno are 
totuşi valente analitice gi operaţionale gi poate fi aplicată 
critic în noile contexte istorice, Inainte de enumerarea aces~ 
tor tipuri, atragem atenţia că nu este vorba de un individ par- 
ticuler, ci de un. tip auditor care, confruntíndu-se cu o anu- 
miti muzică, ве manifesta ca atare. Astfd, ca un apendice al 
antinomiei dintre Opera de artă fetigizath gi consumul organi- 
gat respectiv, dintre conţinutul propriu gi forma inaccesibila 
a operei de artă, tipologie adorniană atacă extremele acestor 


il.iGem, pe 241. 


12.17. W. Adorno, А zenével kapcsolatos ma atartás tipus 
sai, (Tipuri da atitudini n: 2 овоа, 
Társedalom (NuzicÉ, filozofie, soeiotato], БА toade tar. 
Budapesta, 1970, pp. 377-406. 
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antinomii, insistind asupra polilor de е onsum or Б а ~ 
n iza t, respectiv ina ce ces ib i l I ita te ar- 
tis tice 4, 

-Prim ul tip reprezintă auditorul specialist, ca- 
re este caracterizat de o audiere adecvată a muzicii, El ar fi 
deci spectatorul căruia nu-i scapă nimic din atenție gi care 
în fiecare moment îşi poate da seama de tot ceea ce ascultă, 
Etalonul absolut al acestui tip este considerat cel care ar 
putea defini la prima audiere toate componentele de formă ale 
părţii a doua din Trio-ul pentru coarde de We bern. Credem 
că este suficient să înţelegem că acest tip de auditor este 
mai mult un tip ideal gi că el se referă practic la cercurile 
foarte restrinse ale specialiştilor, 

- А1 doilea tip reprezintă categoria auditoru- 
lui meloman, în sensul cel mei bun al cuvîntului. După Adorno, 
gi tipul acesta de auditor percepe mai mult decît propriu-zi- 
sul moment muzical; reuşeşte să constate spontan anumite rela- 
a judecă întemeiat, şi nu numai pe baza unor categorii de 

restigiu sau pe baza unor gusturi absolutizante, In acelaşi 

mp, el nu se mai ridică la nivelul înţelegerii complete şi 
din punct de vedere tehnic al structurilor muzicale; el gu- 
prinde totuşi logica internă a muzicii. Adorno arată că acest 
tip este în descregtere, gi,apartinind mai mult trecutului, e- 
vocă epoca de echilibru a vieţii muzicale de altăâată, Rărirea 
acestui tip coincide cu generarea unei alte categorii de audi- 
tori, care, in ultimă instanţă, nu este altceva decît forma pa- 
iid metamorfozata a celui dintîi, Este vorba de răspîndiree a- 
celui tip de auditor din rîndurile micii burghezii care, sub 
influenţa mijloacelor mass-media, reprezintă polarizarea amor- 
fa - am putea spune capricioasă - a unui gust aproape nedefi- 
nibil faţă de muzică, 

- Al treilea tip de auditor se conturează toc- 
mai în virtutea destrămării grupurilor de amatori descrise mai 
sus, Adorno definegte acest tip ca un spectator culturalizat, 
cu amprente ale consumatorului larg. Spectatorii acestei cate- 
gorii audiază felurite muzici, sînt bine informati, devin de 
multe ori colectionari de discuri gi, in general, sínt carac- 
terizati printr-o sete muzicală nesstisfácutaá. Una din trăsă- 
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d ari stocratismul, care duce 


turile de bază a acestui tip est 
conservatoare cu accente uneori 


spre formarea unei atitudini 
chiar reaciion&ere. Pericoiul cs se desprinde din această VEER 

tură а tipului se manifest in celitatea lui de îndrumător gi 
cocrüonttor ai vieţii mzicele, Punurile culturale trec din ce 
in ce mei des si într-o cantitete crescândă prin mine acestora, 
trensforminduese în articole de merfă ele consumului menipulet. 
| reptate congtieniizind acest pericol, deoarece 


orggniz&reu d muzicale este in strictă dependent#® de ati- 
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iudiniie car se ele acestor snobi: inclinetie lor este 
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greu de prevétut gi totodată ugor de manipulet faţă de mírfuri- 
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el peaetrulea tip es de esemenes 


te 
un iip el &uditorilor non-eutentici, definit de către Adorno св 
tipul evectetorplui emotionel. In ceracterizaree a 

dorne se referă din nou le discrepanțe apărută între continu- 


y 
tul imanni ai operei de griE gi insecesibilitetee mesesului 


ccomunicst. Tipul euditorului emotional re reconstruire 
raportului comoniontionel estetic, CN £e deplin cu tri- 
епохе & propri ext à re pEr- 


un pretest 


d. 


devine deci 


acface, eidema eurorte= 
` 
Ë 


еліте y бе 
rilor merilor st&dicane, pe cele emoţicnelă, toate îm petriviri-. 
le icr subconetiente fef ce reglitates re cere $n mod congii- 
ent neau eum к-с învincă, (Lotim v ceetei tipclo- 


~ Antipogul &cestui tip este denumit de către Adorno ся 

+ ul wreetatoruldui-resentimnenxn t", 

impotriviree sentimentală apare sici mediat&: nu se cauti trăia 
exieriorigzatü a sentimenteler potrivnice realităţii în 

gi rin tucieh, ef invers, desracordul eu аен Se 

EEN mijlocit, prin refuzul musicii ee le este cferith, 

Bldorado-ul muzical al eaeestoy auditori devine fn nod fires 
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muzica trecutului (parcă urmăresc servil imperativul dictonului 
rousseauist „înapoi spre natură"), elogiind în mod exclusivist 
muzica barocului şi în special pe Bach. 

Devine subtilă subnuanţarea de către Adorno şi а acestui 
tip atunci: cînd, pe lîngă muzica lui Bach, regăseşte Si celá- 
lalt remediu în muzica de jazz. (Să ne gindim la interferente- 
le &cestor sfere gi pe plan standardizat: aga~zisele prelucrări 
de jazz ale muzicii bachiene), 

-Penultimul tip de auditor cuprinde pe acei 
spectatori. care ascultă muzica. numai din motive de distractie. 
Degi nu se pare, este tipul cel mai înstrăinat de auditor: pen- 
‘ru el, muzica devine un simplu mediu ambiant, de multe ori o 
perâea sonoră pentru a se adăposti în spatele ei, ferindu-se de 
“orice contact cu mediul înconjurător, Aceasta este o remarcă de 
asemenea foarte importantă a lui Adorno, deoarece vizează cri- 
tic marea parte & intelectualităţii care-şi închipuie. intelege- 
rea muzicii drept surogat vital, folosind-o ca un simplu decor 
al spatiilor interioare de activitate spirituală sau de alt gen 
In al doilea rind, ne îndeamnă să ne gindim gi la pericolul ce 
rezultă din luxul comunicării muzicale prin masa-media, care 
permite audierea celor mai nobile muzici în fata magnetofosne- 
lof, radioului, micului ecran etc., pe lîngă o cafea ві o. ti- 
кага, secularizind complet sfer& esteticului muzical, 

- Şi, în sfîrşit, ultimul tip de auditor este 
propriu-zis tipul auditorilor negativi, care, din diferite mo- 
tive, sînt potrivnici total oricărei muzici, Este de reţinut 
gi această observaţie, deoarece mai ales în epoca tehnicii, a 
ritmului de viaţă din ce in ce mai vertiginos, se. întâmplă u- 
gor sà uitám de valorile culturii umaniste, inclusiv, ale. muzi- 
cii. tuturor timpurilor, ` м. колл. 

Desigur, această. tipologie este abstract. "Insugi Adorno 
spune : „ёа reprezintă numai tipuri ideale si mu se referă la 
confluentele gi interdependentele. tor", Trebuie să adăugăm 
însă că nu cuprinde nici particularizarea tipurilor. Em 
te, netinind cont nici de faptul. că fiecare individ зе mani- 
festa felurit faţă de muzici diferite. Astfel, pînă şi etalo- 


13.1Idem, p. 380. 
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nul amintit le, primul. tip trebuie reconsiderat la fiecare au- 
ditor, nu numai în contextul ofertelor,.ci şi în funcție de 


gustul. său. format; “Мал departe, în diferite contexte Sociale 


(luina in considerare particularităţile - de clesă, de grupuri 
"Sociale, trăsături etnice), această tipologie trebuie de ase- 

| menea concretizată, De pildá, în cazul muzicii noastre socia- 
liste, care este strîns legată de melosul şi etosul popular, e- 
talonul autenticului va trebui să reprezinte în cadrul percep- 
tiei muzicale legăturile noastre cu muzica populară, cu tragi-! 
tia, precum gi implicațiile acceptate ale inovatiilor acesteia, 
In sfirgit,. „tipologia nu face nici un fel de defalcare pe ge- 
nuri muzicale, nemaivorbind de neglijarea dihotomiei apšrutš 
între aşa-numita muziek gres" gi ` muzica ugoarü'. In ciuda Bs 
cestor : amendamente critice, constatările lui Adorno în cadrul 
fiecărui tip de auditor rămîn edificatoare cu un potential de 
aplicabilitate operaţională gi pentru viitoarele analize socio- 
estetice, iar observetiile critice cu privire la &ntinomiile 
muzicii avangardiste. formează in ultimá instanţă ansamblul co- 
erent al sistemului sáu de analiză, 

Valorificarea critică a sistemelor analitice din cadrul 
scolii frankfurtiene poate viz& gi &lti teoreticieni reprezen- 
tativi. Astfel, Radnóti Sándor gonchice on trei 
puncte antinomlile gîndirii analitice а lu Au Benjemin} 
1) explică diferențele tehnicii gi а formei "artistice: DTE 
lizeaz& pe plan filozofic operele epocii gi relaţiile sociolo- 
Eice ale acestora; 3) fundamentează teoretic premisa potrivit 
căreia fiecare estetică comportă inevitabil gi elemente con- 
servatoare, In continuare, punctează critic fiecare element al 
sistemului: 1) Benjamin ridică o barieră aproape de netrecut 


“апаз 


între opera epocii si $nsugire&a ei de către aceeaşi epocă; 

2) o barieră similară e ridicată si în fata operelor din alte 

epoci faţă de care înţelegerea contemporanilor presupune - du- 
pă Benjamin ~ o prealabilă pregătire evasi~gtiingificd; 3) în 

sfîrşit, nu permite posibilitatea de a implini cu noi elemente 
de conținut operele artigtice din epoci trecute, fixind rigid, 
odată ef pentru totüesupna, ca тесш atemporal, continutul боле 
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; la Adorno, veghează cu mult spirit critic. gi auto 
| рга înstrăinării artei, diagnosticind cu fidelitate pierderea 
| de către artă a corespondentelor sale cu realitatea, 
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Li 


ceput în ES a in epoca GE 


legitimitatea valorificării moştenirii frankfurtiene ° | pu- d 


tem sublinia gi prin confruntarea concepţiilor acestei gooli ` 
sociologice cu concepţiile autentic marxiste ale esteticii 
contemporane, Ne propunem în acest sens, în final, să facem o. 
paralelă critică Se sistemul filozoficó-estetic al lil: 
Gy. L u k é c "$i: sistemul de gindire sociologic 
al lui Adorno, Ne i in acest sens, selectiv,pentru compa~ . 
raţie, următoarele concepte. Si. categorii. analitice: „Principiul | | 
mimetic, “obiectivitatea nedefinită şi mediul „omogen - ia Lu- ` 
kác8, faţă de autenticitatea artei, reificarei ectului 1 өв-. 
tetio gi moartea falsă a artei - la Adorno... Ee Ze SEN 
| та аксау postulatul principal. al esteticii ‘sale 
este 


ete 


mimesi s ul potrivit căruia arta. a fost, este. şi 
iO san uN a NI r qa Qus 
rămâne un mijloc de $nsu ire. activa p: estetică a realităţii. 


Faţă de această teză, categoria “a e. nt ici 


Obiectivitatea nedefinit: à la Lu- 


ides se referă la sensibilizarea ideii (cum ar spune Hegel), 


examinind consecvent procesul obiectivării artistice gi subnu- 
antind plasticitatea si concretetea adevărurilor reflexive ale 
acesteia, La Adorno, obiectul gi obiectul artistic sînt juxta- 
puse antinomic în procesul ins tr š 1 n š r i io gi reece 
i f í c Š > 1 1, | 

Ontica mediu lui omogen, la Zeite, Se referă 
la viaţa şi existenţa operelor artistice: în cadrul coloritului 
tuturor genurilor artistice, în vreme ce 1а Adorno acest: mediu ` 
este menit să explice dialectica difuziilor astructurale, cegar 
ce ar duce la moartea falsă a artelor, | 

In concluzie, a f i rma t i і 1 е lui Lukács cu bare 


14.R.a d n:6 t.i. S., Walter Ben amin esztétikája аже ca 
lui Valter Banjamin), Magyar filoz fiai szemle, 1974, 
nr, 2-3, 4-5, p.259. | po We 

15.А.п gi. I., Két kate ériarendazer mar ző ira (Pe marginea 


a două sisteme categoriale); In: Zene és esztétika (Muzi- 
că gi estetică), Ed. Kriterion, Buguregtf, 1975, pp.141-142. 


ipte, 


.. la rolul pozitiv gi necesar al artelor atestă plenar „Lupta 
pentru libertate a artelor"; estetica sa, lipsindu-se complet 
„de orice optimism fals, este pusă in slujba luptei ce se des- 

făşoară în cadrul teoriilor. artei împotriva dogmatismului şi 
revizionismului, ` | 

їп &celagi das, Ea & ţi ile lui Adorno examinează 
necesitatea artei, iar analizele sale - în crize autonimicirii - 
reflectă eminamente criticile sale radicale, omniprezente in 
cadrul sociologiei artei, îndreptate împotriva concesiilor si 
conformismului. 

Deosebirile afirmațiilor gi negatii- 
lor acestor două sisteme aruncă, în ultimă instanţă, lumină 
asupra specificității istorice gi obiectuale privind cercetíri- 
le lor aparte, Căci Lukács, în cadrul analizelor sale despre 
cultura tradiţională burgheză, descoperă conştiinţa umanităţii 
în artă, îndreptîndu-se spre perspectivele societăţii viitoare 


şi ale artei acesteia; Adorno, în schimb, angajindu-se consti- 
ent în lupta iraţională a avangardei artistice cu prezentul, 
nu poate - der пісі nu vrea! - să iasă din rolul luptei cava- 
lerului tristei figuri a epocii sale. In această duplicitate 
dns EE valorificării pulis frankfurtiene: gde- 


o lume" a deci 
sului. 


ular atat 


ius contemporane: Lukács isi fixează dintr-o privire retros- 
| pectivá perspectiva viitorului, în vreme ce Adorno duce lupta 
crudà a prezentului, neavind perspectiva luk4csiană, | 
Aşadar, dialogul cu scoala frankfurtianá este gi trebuie 
să fie un dialog fertil, critic si de valorificare din mai mul- 
te puncte de vedere: intelegerea complexitátii prezentului ar- 
tistic, urmărirea perspectivel& a dezvoltării artei avangardis- 
te, analiza complex& gi nuanţată а diversității mijloacelor de 
expresie artistică а artei noastre Socialiste - iata citeva 
intre motivele ce pede: ză. convingător pentru un dialog valo- 
‘rificator. Б Š 
Tar din punct de vedere istoric nu este - credem - fara 
interes să amintim faptul că cea de-a doua şcoală frankfurtiară 


EO O OE EE 
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a preluat valorile progresiste ale rezultatelor celei dintîi 
şcoli gi - îşi dezvoltă cercetarea sociologică pluridisciplina- 
ră sub egida celei mai înaintate ideologii despre lume gi vie- 


tà - a materialismului dialectic ei istorició, 


Les antinomies esthétiques d*Adorno dans ia lumière des ré ut- 
tats de l'école sociologigue đe Frankfurt i | 


Stefan Angi 


Résumé 


Analysant critiquement les principaux thémes esthétiques 
de Th, W. Adorno dans le contexte des préoccupations sociolo- 
giques de l'école de Frankfurt am Main, l'auteur met en relief 
la velabilité des analyses entreprises par ce grand représen- 
tant de l'art d'avant-garde dens le domaine de le musicologie 
contemporaine, Les antinomies d'Adorno démontrent le caractére 
acéquat de la musique en tant que domaine principal du reflet 
des mouvements sociaux dans la création artistique du XX-e 
siècle; elles démontrent eussi la fructification du grand ar- 
genal de moyens d'expression dans la naissance et la transmis- 
sion des messages &rtistiques contemporains. C'est pourquoi 
les analyses d'Adorno ont une importance méthodologique dans 
la compréhension de la dialectique entre le nationel et l'uni- 
versel, trait spécifique du phénoméne artistique contemporain 
dans notre société, 


Adornos HKathetische Antinomien im Lichte der Ergebnisse der 


soziologischen Schule in Frankfurt am Main 


Stefan Angi 


Zusammenfassung 


lndem der Autor die wichtigsten Hsthetischen Themen Th, W, 
Adornos im Kontext der Auseinandersetzung der Frankfurter Schu- 
le mit den Problemen der Soziologie einer kritischen Analyse 
unterzieht, hebt er die Gültigkeit der Analysen dieses bedeu- 
tenden Vertreters der avantgardistischen Kunst im Bereich der 
zeitgentssischen Musikwissenschaft hervor, Die Antinomien 
Adornos best&tigen den adequaten Charakter der Musik als vor- 
r&ngiger Bereich der Wiederspierelung sozialer Wanüluagen im 


16,85.& n'd o r Pe A kt trpnkfurti iskola (Cole dou geolt 
frankfurtieue), 


LEE 


EA. saute, Жарова, i979. рр. 5-6, 


Kai ORSEDD 
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künstlerischen Schaffen des XX. Jahrhunderts, als auch die 
Nutzbarmachung des betrHchtlichen Bestandes an Ausdrucksmit- 
teln in der Gestaltung und Übermittlung der zeitgenóssischen 
künstlerischen Aussagen, Gerade aus diesem Grunde haber Адог- 
nos Analysen methodologischen Wert auch in der Auffassung der 
Dielektik zwischen National und Universal, die die zeitgends- 
sische Kunst unserer Gesellschaft charakterisiert. 


Adorno's aesthetical antinomies in the light of the results 
of the sociological school in Frankfurt 


Steran Angi 
Summary 


Analysing critically the main aesthetical themes of Th. W, 
Adorno in the context of the sociological concerns of the 
Bchool in Frankfurt am Main, the author brings into relief th 
validity of the analyses started by this great representative 
of avantguerd art in the field of contemporary musicology. 
Adornots antinomies attest the adequate character of music ае 
prioritary field of reflecting the social unrest in the artis- 
tic creation of the 20-th century as well as the fructifica- 
tion of the considerable arsenal of means of expressicn in 
constructing and transmitting the contemporary artistic mes- 
sages. That is the reason why Adorno's analyses has a metho- 
dclogical importance in understanding the dialectice between 
national and universel, which is characteristic for the con- 
temporary artistic phenomenon in our society. 
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PRIMELE LUCRĂRI DIDACTICE AUTOHTONE DEDICATE PIANULUI ÎN 
ȚĂRILE ROMANE | 


Rodica Оапа-Рор 


Devenit, 1а începutul secolului al XIX-lea, unul dintre 
cele mai populare insirumente muzicale ale vremii, pianul miji- 
locegte cunoaşterea gi răspîndirea creaţiei compozitorilor 
preclasici., clasici şi a celor dintîi romantici ai muzicii ос- 
cidentale în ríndul melomanilor din Transilvania, Тага Romá- 
nească gi Moldova. Preludiile gi fugile lui J, S. Bach, во- 
natinele şi sonatele lui H a y d n, Mozart gi Bee- 
thoven, cele ale lui Clementi, Cramer gi 
Diabell i, piesele miniaturale ale lui Schubert 
deţin un loc tot mai însemnat în repertoriul celor care ştiu 
sau învaţă să cinte la pian, Reductiile pentru pian ale unor 
opere sau simfonii - cere se &nuntá de pe acum în literatura 
muzicală europeană gi care încep să pătrund gi la noi = joa- 
că rolul pe care reproducerile după tablouri celebre l-au &- 
vut în acţiunea de popularizare a acestora, 

Pe plan european, studierea sistematică a pianului e în- 
lesnitÉ de numeroase lucrări didactice gi metode ce $1 sint 
dedicate de nu mai putin numerogi autori, unii dintre ei a< 
vind gi astăzi de spus un cuvînt hotărîtor în pedagogia pie- 
nistickl,: 


l.Iatá doar câteva nume gi titluri: Carl Philipp 
Emanuel Bach (Versuch Uber die wahre Art des Kle- 
vier zu spielen, Berlin, í e de B Bam Se ZE those 
du pianoforte, Paris, 1780), G, F. Mer ba се avier- 
Schule für Kinder, Leipzig, 1782), б. P, W o 1 f (Eurzer 


aber deutlicher Unterricht im Klavier-Spielen, Göttingen, 

1783), Jd. Re L J18 ta b САПЕ ТИЕ für klavier-Spielcr, 

Berlin, 1789), J. Р. Na р е 1 (kurze савт zum Risviere 

Snislen, Halle, 1791), J, P. M i lo É m ë { e v (Die abre 
a + 


dyt des Péiano-Forte, Dresden, 1797). І, Pi e i (ëm: 
Те "uet 


volle dfthode de Pleno-forte, Faris, 1797), be W, ba eh - 


mem svn ——————— Bd 
^ remm o " 


En verse repete AV 


gebr збы догоо буйы оа REBEL LA LAE LU Daia NNUS AN NAA AL айн EBANA AOTAN e UGG INE AREVALO VN Ie NNN ANDES LANE NEN LAPIS AS RE e ee me ter a 
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Investigatiile noastre se vor îndrepta însă spre primele 
metode pentru pian ~ modeste, dar nu lipsite de bogate semni- 
ficatii pentru începuturile pedagogiei şi creaţiei pianistice 
româneşti ~ саге au fost concepute in patrie noastré. 

Meritul de a fi elaborat in Transilvania un prim tratat 
de initidre în studiul pianului gi al diferitelor altor ins- 
£rumente, precum gi în arte cintului gi compoziţiei muzicale, 
îi revine bragoveanului Martin Schneider, prin 


manuscrisul Grundlage zur praktischen Tonkunst, für jeden Lieb- 
haber, insonderheit für den angehenden Violinspieler, Singer, 


Klavierspieéeler und Orgelspieler, der zugleich die musikali- 
sche Komposition lernen will, datind din 1803. DupÉ cum reie- 


se gi din titlul lucrării, autorul nu invedereazá aprofundarea 
noţiunilor teoretico-muzicale gi nici însuşirea unei avansate 
tehnici instrumental-vocale, ci doar expunerea unor „principii 
de muzică practică pentru orice amator, în special pentru ori- 
ce începător violonist, cîntăreţ, pianist gi organist, care 
vrea ca, în acelaşi timp, să înveţe compoziţia”, De aceea, el 
procedează la enuntarea progresivă a elementelor muzicii, înce 
pind cu sunetul muzical gi scrierea notelor în cheile sol gi 
fa gi terminînd cu compoziţia pe patru voci. In afara relevá- 
rii celor două portative obligatorii ale scrierii muzicii pen- 
iru pian, nu se face nici un fel de referire specială în legá- 


n ith (Méthode ou principe général de doigter, pour le 
Forte-piano, Paris, 1798), M. C le me n t i (Méthode pour 
le pianoforte, Paris, 1801; Einleitun in die Kunst das Pi- 
&no-forte zu spielen, Wien, 1802; Gradus ва Parnassum ou 
l'art de toucher le pianoforte, London, 1817), 1. Adam 


(Méthode nouvelle pour le piano, Paris, 1802; Méthode de 
piano du Conservatoire, paris, 1804), J. 1. Du s se К 
Pianoforte - Schule, Leipzig, 1803), A. E. Müller 
Forte-piano = Schule, Jena, 1804), J. B. Cramer (Gros- 
ge praktische Pianoforte - Schule, Leipzig, 1815; Quatre- 
vingt-quatre études pour le pianoforte cBlculés pour le pro- 
res de ceux qui se proposent G'étudier cet instrument 

fond, Hambourg, Pr. Jj. N. Hu mm e 1(Ausfttirliche teore- 


tisch-practische Anweisung zum Piano-Forte-Spiel, vom ers- 
ten Elementar - Unterricnte an bis zur vollkommensten Aus- 


bildung, Wien, 1828), K, Czerny (Die Schule der Gel&Bu- 


figkeii,op.299, Wien, f.8.; Schule des Legato und Stakkato, 
0p.222, Wien, f.8.,: 40 Jügliche Dbungen, ор. , Wien, f.a. 
Ç Die Schule des Virtuosen, op. 


gi ‚ Wien, Р.а.) etc. 


eT 
turk ou interpretarea, nefiind iu&tÉ în considerare пісі una 
din partionleritatile expresive gi tehnice ale &cestui instru- | 
ment. Se deduce,deci, că abia după învăţarea respectivelor поз 
$iuni muzicale generale Q.teoretico-practice". poate incepe un 
gtudiu diferențiat al instrumentelor muzicale. 

Degi vize&zü acelagi scop ,teoretico-practic", metoda An- 
fangsgrunde der practischen Tonkunst. besonders auch zum Cla- 
vier oder Fortepiano - atribuită lui Wenzel Ruz í cç Z= 
к a ~ se situează pe un plen calitativ net superior sub &spec- 
tul interesului pedagogic-muzical pe c&re 51 suscitü. Extinsă 
de-& lungul a 29 de pagini, ep face parte dintr-un. caiet-manus- 

ris de 68 file, pe coperta căruia stă soris, cu cernealá пеа- 
ară: „Gramatica lul Ştefan Comitàs, 9 martie 1819". 

Transerierea gramaticii limbii grecegti predată de Ştefan 
Comitas = unul din profesorii gcolii grecegti din Bucuresti, 
pe timpul lui Ioan Gheoreg he Caragea, „marele 
patron al elenismului” = este întreruptă la pagina 8. In con- 
tinuere, la pagina 9, se enunță titlul metodei де pian, iar pe 
pagina 10, expunerea „elementelor de muzică practică îndeosebi 
pentru clavir sau fortepiano", concepută in două parti. Prima 
parte rezumÉ noţiunile elementare de teoria muzicii (де la li- 
niile portativulul, pînă Le tonalitatile majore si minore),pen- 
tru ca in partea а doun, suprinzind 20 de pagini pe care Bu 
fost trase portative, să fie incluse drept „repertoriu: 11 
densuri de salon ce se bucur&u de o intensă circulaţie în Eu- 
ropa (Pollonois, Menuetto, Eccousse 1s 2, 34 Ab» Lindler, Eccos~ 


saise, Mazurka, Marschmissig, Contra, Quadrille, Tampet , Marsch); 
apoi douá piese de ,recreatiune” (Aria Russe gi Romanza), pre- 


cum gi melodiile populare româneşti Horra (1 gi 2) şi Vallahic&. 
Dacü sub aspectul conceptului componistic amintitele dansuri 


CAT RT ENN ЕЛЕ ELS OEE EY NA 


2.Unele din denumirile de dansuri apar deformate, са pollo- 

nois", în loc de p 9 1 ong is; ,eecousse", In loe de 

& coasa is, „contra în loc de contr e= ü а "Së 
iar denumiree „tampet” nu se $ntíilnegte în literatura corer 
grafich de specialitate а Europei apusene. Vezi G. 58 с h B, 
bine Welt eachichte des Tanzes, Ed. Reimer, Berlin, 1933; fe 
epee lL, Hiskoire de LS Danse > travers les Sees, Ed. Pi- 
card, Paris, Zë? G, Š r @ eu 1s EE ia cuncas- 


teres srecutubud muzicii BOSSES) în ita gina div Latoria W> 


c 
Ce ا و‎ 


KE SAE: ры! ` It = مک‎ 
ail roninegii. Got TT, $a. muzical, Pueuregsss TOTO, e, 
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denotă inerente stîngăcii, nu ge poate trece cu vederea fap- 
tul cá autorul lor a întreprins meritoria încercare de a fa- 
miliariza societatea bucureşteană cu genurile creaţiei pianis- 
tice obişnuite saloanelor europene. Aceasta contribuie pe de 

o parte 1а grăbirea procesului incet&tenirii muzicii apusene 
în țările române, iar pe de altă parte prefigurează una din 
trăsăturile caracteristice primelor compoziţii autohtone de- 
dicate pianului: caracterul s&lonard, 

Fiindcá orice „soirée mondaine" începea cu poloneza - du- 
pă cum ne informează şi Nicolae Pili mon 1n al 
său ,romantu originalu"” -, nu întîmplător si autorul metodei 
orinduiegte acest dans în fruntea repertoriului său, reugind 
să-i evidentieze, deşi într-o manieră simplistă, unele din 
trăsăturile ritmico-metrice caracteristice: 


Din punct de vedere al structurii, fraza antecedentă, cu- 
prinzind două măsuri, aduce o cadență finală perfectă, ca şi 


De 


fraza consecventă,extinsă la patru măsuri, Asimetria 2 + 4 e 
accentuată prin repetarea frazelor, ceea ce desigur, nu ple- 
deazá in sensul priceperii componistice & autorului, Astfel 
de abateri de 1а o schemă formală simetrică nu vor lipsi nici 
din celelalte piese ale metodei, 


سمت 

3N. Fi l imo п, Ciocoii vechi si noi, comentat de С. Bai- 
culescu, Ed. Scrisul Romanesc, Craiova, 1931, p.149, unde 
este menţionată gi ntampeta":. „es: pe timpul lui Caragea 
erau la mod& multe danturi străine (,..),Balurile ce se dă- 
deau prin casele boierilor celor mari începeau prin polo- 
neză, după care veneau tampeta, metradu, m&nimasca, valtu- 
mazurca, englezul, cracoviana ete.", 


PD vete 
e eem 
————————— ЕУ 
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inclusă în acest manuscris din 1819 are o dublă semnificaţie; 
confirmă influenţa exercitată în domeniul culturii noastre mu~ 
zicale de cîntecele gi manifestările artistice ale armatelor 
rusegti,cu ocazia războaielor purtate impotriva turcilor, gi re- 
prezintá totodat& cea mai veche melodie rusă notată $n  Bucu- 
regti. RÁspinditÉ în ţările române în timpul campaniei din ` 
1806-1812, еа este o variant&é а cunoscutului cîntec popular 
Ebay kozak za Dunai („Plecînă cazacul peste Dunăre"): a apărut 
încă din 1790 în culegerea de cîntece populare rusegti întoc- 
mită de Ivan Prac 14, pe care Gheoghe Сі oba 
nu 1-а identificat gi în manuscrisul elevului lui Anton 


L3 
للا‎ 
س‎ 


AN. A. L v ov o < T. race i, Sobranie narodnih russkih 
pesen ih golosami, na muziku, Ed; B.M.Beliaev, Moscova,1955, 
p.309; G, Brea ец l, Date noi cu privire la relatiile 
muzicale româno-ruse, in:rev. Muzica , Bucuresti, nr.1ll 

9 O, p. 2» I i ‹ š 


дано M ASESOR denen 


Ge 


Pann, Gheorghe 
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Uc eres cu, unde Be face preci- 
zarea cá e vorba de Arie КОРУ ie rîndul lui, Ion G h i = 
c e menţionează melodia Seine Mince (Schtne Minca). printre 
cîntecele apusene care rAisunau pe străzile Bucureştilor pe la 
18007, сега ce confirmă ipoteza că, bucurându-se de pe atunci 
de o largi. circulaţie, ea a fost auzită, preluată gi, citive 
ani mal târziu, -ransorisd pentru pian de autorul metodei, 

Gomparind cele două melodii,reiese clar că müsur& а cine 
cea este adăugată de Wenzel Ruziezka, probabil pentru motivul 
că gi de astă dată 1-а preocupat m&i putin exactitatea repro- 
ducerii melodiei, cit însuşirea de către disc ipolii săi а di- 
feritelor elemente de tehnică pianistică. 

Demn de relevat eate faptul că autorul metodei nu prezin- 
+á în rândul pieselor muzicale nici o melodie turcească sau 
greceasc&, degi nu se poate susţine că nu se mai cântau, la a- 
coa dată, asemenea melodii, cu atît mai mult cu cit ele vor ti 
prezente in ulterioare colecţii de muzică valahă, Explicaţia 
rezidă în acasa că formaţia autorului şi poziţia de pe care el 
practica muzica gi preda lecţii de pian ега cea ë unui muzi- 
cian apusean! . 

tn schimb,acelagi autor, sub inpulsul imperativelor cultu- 
pii noastre naţionale din preajma revoluţiei lui Tudor 
viadinirescu, se dovedeşte receptiv fata de frumu- 
sete& cîntecului gi jocului popular románesc, lată-l, agedar, 
transcriind pentru pian melodii ale folelorului Tomànese pe 


sare le-a intitulat Horre (1 gi 2) şi Yallahica 


«уллакан SORTER: d 


5,91. Ci o ba nu, EE A in: Bixdii de muzie 
cologie , yol. III, Ed. muzica Posuregti, | 


5.1. G h Í са, eset i p 5. Pa io "S apes iio 1956, p. 165. 


7,4 Brea вц 1, 
zicli noastre, fa: “Spm Y 


Tole hy Ed. | magiel, | 


VOL. 


scrisă într-un sol eolic, cu inflexiune modulatorică spre Si 
bemoi mejor (măsura 4) si cu treapta a VII-a alterată suitor 
în c&dent& finală, 

Нога nr.2 contine 16 măsuri în tonalitatea Sol major, fără 
a educe însă treptele ІІ gi VII, astfel încât conturul melodic 


se sprijină pe sunetele 3-6 gi 8: 


Acompaniamentul armonic al ambelor melodii se limitează 
la fundamentalele acorg rilor prefigurate în desenul melodic 
(tonică şi dominantă ~ din sol eolie ei, Gi bemol major, în 
cazul Horei nr.i - gi numai tonică, în cazul Horei nr.2). 


SEENEN 
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Autenticitatea melodiilor notate de Wenzel Ruziczka se pose 
te dovedi prin simple citare & unor fragmente melodice frec- 
vent intilnite în zilele noastre in diferite piese folclorice, 
fragmente care reprezintă variante foarte apropiate de cele 
din Нога nr.l si 2, 

Astfel, pentru Hora nr,l indicám, spre compararea unor ві- 
milare trăsături stilistice, Нога de la Моў епі - jud. Dimbo- 
vita, culeasă în august 1953, $n comuna Pucioasa, de Ioan 
К. Nicola gi păstrată într-o colecţie регвопайй $n ma- 
nuseris: Alege tte 


Pentru prima frază melodico-ritmicá a Horei nr.2 prezen- 
tên ~ са una din variantele ce circulă si astăzi în folclorul 


nostru ~ începutul Jarinei de 1а Bistra"; 


A 
Kë 


iar pentru cea de а dous frază а aceleiaşi Ноге redím un frag- 


ment din jocul Vintu”: 


Yaliehica, piesa care încheie repertoriul muzical al metoe 
dei, comportă mai multe fragmente, Primal. este acris într-un 
gol minor armonic ~ fa diez арйгїпї însă o singură dată, în mă= 


8.Melodia este extrasă din: Folelor muzical din Tara Motilor 
def, К. Nicola, Ed, Centrul de indrumare a creaţiei 

| dx cad gi а migelrii artistice de misi, Alba Iulia, 1973, 
p.133, . 

J. Jocul este reprodus in: Jocuri populsre românesti de Va > 
Y e Proca Ciortea, SSPLA, Suceregti, 19854. 
p.30. 
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вога а doua, ca notă de schimb ~ colorat cu sunetul do diez 
са notă cromatică, Structura tetracordalk а gamei evidentia- 


E RR 
ză plasarea secundelor mărite între treptele III-IV în tetra- 
cordul inferior gi între treptele II-III în tetracordul supe e 


rior. Socotind însă sunetul re drept o „axă simetrică regule 
t& o succesiune periodică a secundelor mici gi mărite: 


= se acne poe cg poe ыыы 
со = Т =” 

АЛ, doilea fragment din Vallahica este conceput în tonali- 
tatea S Sol major < din care sunetul do este însă absent, iar 
sunetul ai este adăugat, artificial, abia in penultima măsură, 
De altfel, &cestui fragment îi lipsegte o măsură - sînt 7. în 
loc de 8 ~ cee& ce poate fi considerat on o omisiune, 18. sfir- 
gitul fiecăruia din fragmentele următoare constat îndu-se pro» 
cedeut repetării respectivei măsuri, 

Fragmentele care urmează provoacă un dubiu în privinţa to- 
nalitajii, la cheie lipsind Ze diez, fapt care ne obligă să 
considerăm că e vorba de modul mixolodic pe sol. La întrebarea 
dacă nu cumva autorul a omis să treacă armura, inclindm să dën 
un răspuns negativ, bazindu-ne pe următoarele argumente : 

1. în fragmentul al doilea, spre a preciza schimbarea to» 
nalitátii, vechea armură a fost anulată, alăturat trecîndu-se 
armura iui Sol major; 

2, ţinând cont gi de frecventa apariţie а sunetului sol 
din acompaniamentul ostinato al basului, concomitent cu fa din 
vocea superi cară, pare mai probabil 4 intrebuintarea sepiimei 
mici decit а septimei mari (gol < fa Alez), în cazul în care 
la cheie ат fi Tost respectiva &oeidont; 

3. insugi dosonal malodic íxsscdiupnt eiiaii &repte ni ce 
prezintă mai apropiat de aurea sopulark. cu ga naturel deit 


ERI, E 


a) AONA Ca EES SEEEN R IEPENER e EEEREN EEO EA AEEA ERS EH OA EONA ya SN a a ae viste veneno preteen 
EDITED mec joase ame 
posete ——————— X ——— E 
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cu fa diez. 

Optínd, agadar, pentru modul gol mixolidic,se impune a 
constata prezenţa (de două ori) a sunetului do diez,ce aduce 
un colorit inedit &1 modului de bază, transformindu-l tempo- 
rar într-o gamă acustică pe sunetul sol: 


PP CP IES i 49-i 
KEE DU ANNE SE a 
3 usss HM уйи. Sau AME SEE E ee ае 


Dacă privim integral fragmentele din care am extras măsu- 
rile de mai sus, remarcăm conturarea unui pentacord, respec- 


tiv hexacord locric pe sunetul gi < — —— 


Iată deci ce mare varietate de moduri populare ne infáti- 
şează Vallahica lui Wenzel Ruziczka! Pe de alta perte, nu pu- 
tem trece cu vederea secundele mărite de la începutul piesei 
gi chiar unele formule ritmice din melodie - denotínd, deopo- 
trivá, influenta muzicii orientale -, precum gi faptul cá a- 
companiamentul armonic e redus la acel simplu ostinato pe 
treptele I-V-I (sunetele sol-re-sol), atit de frecvent redat 
gi de cobzele láutarilor nogtri. | 

Variante ale piesei Vallahica vor putea fi recunoscute &- 
tit in colectii de melodii valahe aranjate pentru pian ce vor 
apărea ulterior, ca de pild& in Des Chansons Valaques sur ie 
piano-forte de Anonymus Valachu 519 (intocmit 
in jurul anului 1848) - din care reproducem un fragment din 


piesa Wallagwe all Filipesku =, 


lO.Manuscrisul - denumit astfel de G. Breazul - se află la 
Biblioteca Academiei R.S.R., titlul lui complet fiind: 


Chansons et Danses grecques, des Pestreffes et Chansons 
turques, Airs et Danses walaques composés pour le Piano- 
forte. 


T5 


sau în caietul ai treilea, intitulat L'Echo de la Valachie 
Andante алло : 


aed T 


(din seria celor patru colectii de melodii populare valahe pu- 
blicate dé Johann Andreas Wachmann între 
anii 1846-1860) ~ din care redÉm un fragment din piesa пг.1 -, 
eft gi in volumul I al monumentalului studiu Rumanian Folk Mu- 
sic de Béla Bart é k®, Iată melodia instrumentală nr. 
230, care a fost culeasă în iulie 1909, în comuna Lelegti - 
judetul Bihor: 


Se poate afirma, agadar, cá respectiva melodie, in v&ri- 
ante mai mult sau mai putin apropiate, в dăinuit in reperto- 
riul folclorului nostru aproape un secol! 

In pofida unor inexactitáti de notare gi a armonizărilor 
nu tocmai izbutite, Hora (1 gi 2) gi Vallahica incluse in me- 
toda de pian = manuscris din 9 martie 1839 - rămîn preţioase 
documente muzicale, iar autorul lor, Wenzel Ruziczka, rămîne 
cel dintîi muzician care a receptat gi aranjat pentru pian 
melodii ale tezaurului popular románesc sătesc gi orügenesc, 


11.7. A, Wa oh mna n xu, L'Echo de la Valechie jinsons Po 

 guinires des Roumains, Srangerites cur le piano Seul ves 

"titlul reprodus gi in A28b&.-EorDAÓnüs. 1-509 Heft der War 
igehischen VYolxsmelodicn, Wier (oem, 1852 "M 


i2,Rditet de HB. S w 9 h o f 7, Begue, 1907. 


——————Á————————"U———————Ó—ÉÓÓ TIE E ASSERENAR TEE PAASA DASS EEOAE SATEISEN EAEE THU TSE I TOIL OMEN 
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La începutul celui de al treilea deceniu al secolului tre- 
cut, un aport deosebit de insemnat la realizarea educatiei mu- 
zicale prin intermediul pianului aduce Phil ipp Cau- 
de 1 1 a. Metoda за de pian,elaborată la Sibiu gi intitulată 
Jom Leichten zum Schwerern fortschreitende Übungs-Stticke für 
das Klavier mit besonderer Hinsicht auf ein schönes rundes 
fliessendes Spiel, ni-l relevă nu numei са un bun pedagog, oi 
gi са un muzician bine pregătit, 

După ce din însuşi titlul metodei aflăm că autorul preco- 
nizează însuşirea unui „cîntat la pian frumos, rotund şi cursiv 
prin piese progresive, de le ugor la mei greu", din chiar pa- 
gina a doua ni se prezintă o indicatie metodologicá vizínd &- 
tit calităţile pieselor ce urmează a fi învăţate de discipoli, 
cît si interdependenta dintre cele două laturi ale procesului 
interpretativ: tehnicá-expresie. „Piesele de exercițiu EE 
începători - consideră Caudella - trebuie să fie melodioase, 
Să se aleagă mai degrabă piese mai ugoare şi mai scurte, de- 
cit cele care sînt prea grele şi prea lungi, deoarece unita- 
tea interpretării este posibilă numai atunci cînd piesa poate 
fi asimilată integral gi latura tehnică nu mai constituie o 
preocupare", 

De-a lungul celor 46 de pagini ale metodei pot fi diferen- 
tiate următoarele secţiuni: ; 

8) o introducere (ín care sint redate cheile Sol si fa, 
denumirea notelor din cheia sol, definiţia măsurii gi scrie- 
rea diferitelor tipuri de másuri, reprezentarea duratei sune- 
telor gi a p&uzelor, precum gi gama Do major,desfáguratí pe 
două octave,cu digitatia respectivă,atît pentru mine dreaptă 
cît gi pentru mina stingá); 

b) 20 de exercitii gi piese ugoare in Do ma or, scrise pen- 
tru ambele miini, în cheia sol; 

c) denumirea sunetelor din cheia fa gi reprezentarea ga- 
mei Do major pe doud octave, pentru mina stîngă; 

d) 19 ll ceva mai dificile, in cheile sol gi fa, con- 
cepute in major gi tonelitÉtile inrudite acesteia; 

e) 4 eg pentru agilitatea degetelor si executia a- 
cordurilor; 

f) o incheiere Їп care, dup& ce se explicá ornamentele, 
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termenii staccato gi legato, nuanțele (pp, р, f, ff), se pre- 
zintă digitatia gamelor mejore 20, Sol, Re, La, Mi si а omoni- 
meior lor minore, pentru ambele miini, pe două cctave, pentru 
са la sfirgit să se facă o serie de considereyii asupra tugeu- 
iui, melodiei gi ritmului,care şi astăzi pot stirni interesul 
pi&nigtilor începători, Astfel, autorul metodei arată, între 
&liele: „тіла elevului trebuie să se plaseze, chiar de la în- 
ceput, în asa fel deasupra cl&viaturii, încât degetele să poa- 
vă cădea de la sine pe clape, Pentru а de tugeului rotunjime, 
să ne ferim de а lovi cl&pele, acestea urmínd a fi epăsate 
doar de greutatea naturală e degetelor (...) In timp ce ele- 
vul cîntă, profesorul să nu neglijeze, chiar de 1а lecţia îr- 
tiie, să numere pÉtrimile, si, după caz, şi optimile, pentru 
treptat să-l obignui&scá cu aceaste gi pe elev şi astfel 
ezvolte simţul ritmic, Ritmul imprimă melodiei - care 
te sufletul muzicii - o indivicualitate aperte gi,tetodata, 
ritmul sporeşte farmecul muzicii, făcând-o să ne emotioneze a= 
tit de puternic! (...) Elevul va înţelege ugor &itern&re& pe- 
riodicá в timpilor gi alcătuirea unor măsuri, comparindu~i-~se 
succesiunea pătrimilor sau optimilor cu tic-taczul ceasului, 
fiindcă nu fiecare poate fi în posesia metronomului lui Мае1- 
zell" | 

Pornind de 1а simpla execuţie în octavă a notelor întregi, 
exerciţiile aduc, în mod gradat, diferite probleme de tehnică 
pienistică, pentru ca în piesele numerotate de la 12 la 20 să 
se urmărească dezvoltarea sensibilităţii gi muzicalit&tii ele- 
vului. 

Aceste nouă piese denotă influența muzicii germane din se- 
colul al XVIII-lea, îndeosebi cea а lui Haydn ei Mozart, dar 
totodată şi influența mediului ambiant în care trăieşte Phi- 
lipp Caudella, respectiv muzica populară transilvăneană, Ast- 
fel, dacă piesele nr.18, 19 gi 20 sînt tipic mozartiene (spre 
exemplificare, primele 4 m&suri din piesa nr.19), 

4 а | | 
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piesele пг.15 gi 17 contin fragmente melodice cu rezonante po- 


pulare (spre exemplificare, primele 4 măguri din 


piesa nr,15): 


lc 


| 


Majoritatea pieselor în ambele chei, numerotate de la 21 
la 40 = gi întrerupte la nr.30 prin cele 4 exerciţii tehnice ~ 
comportă nu numai indicaţii de mişcare (Moderato, Andante, Al- 
legro), сї gi titluri edificatoare asupra caracterului lor: 
Marcia, Walzer, Ecossais, Scherzo, Тепа der Siebenbürger Waj- 
lachen, Comparativ cu primele piese, eie prezintă un grad Spo- 
rit de dificultate tehnico-expresivă gi, totodată,pernit o gi 
mai. netă diferenţiere 4 celor două direcţii sonor-stilistice 
(muzica clasică germană gi muzica populară transilvăneană), 
fapt care denotă cá Philipp Caudella a utilizat procedeul în 
chip conştient gi consecvent, Astfel, dacă piesa nr.39 repro- 
duce Menuetul in Sol major din opera Don Juan de Mozart, 
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piesa nr.38 relevá o melodicš de dans apuseană, 


t 


5 


Ç A 


KSE) 
KL Ce 


‚1.3 


zarina de le Abrud 


dia 


melo 


^ 


si in 


= 


v 


EE = 
айе cárei ecouri se regasesc 


pentru ca piesa nr.40 să se intituleze Dansul valahilor din 


Transilvania, са o incoronare a tendintei compozitorului de а 


evidentia inriurirea folclorului ro 


cii sale: 


SC asupre muzi 


måne 


O 
i- 
oh 


cintece 
e I. R. N 
didactică gi 
unde se face si 


Ba. 
65-266, 
š (germand)". 


2 
ie de origine apusean 


Sz2enik-Tr.Mi1rz8B8, 
resti, 1963, pp.265 


а - I. 


agogicš, Bucu 


ulare al Cursului de folclor muzical, 
tia: ,melod 


со 
serve 


13.Melodia este extras& din capitolul Colec ie de 
ped 


eg 


EEN 
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De remarcat, printre principalele trăsături melodico-rit- 
mice ale piesei, structure tonal-moaslă ambiguă (oscilând în- 
ire hipoionic pe do gi mixolidic pe sol), dar cu cadenta fina- 
1ã eclip pe іа, precum gi ritmul caracteristic de dans romá- 
nesc de esenţă binară, avind o largă circulaţie in Transilva- 
nia, Acompaniamentul armonic bazat pe acordurile treptei I 
in do ionic, sol mixolidic gi la eolie nu reliefează caracte- 
rul modal al melodiei, dar пісі nu $1 alterează, Conform indi- 
catiei din partitură, înaintea fiecărei repetiţii trebuie cin. 
tate cele trei, măsuri continind ovintele rezultate din acorda 
jul viorii, prin aceasta compozitorul ţinând să sublinieze, 
încă o dată, configuraţia de dans popular instrumental al mes 
lodiei,. O veriantá foarte apropiată a acestei melodii o repre- 
zintă piesa pentru vioară nr.26 b, intitulată Máruntel din a= 
nintitul volum de Béla Bartók, ` | | 


44536 


ч 81 
notetá de marele folclorist in februarie 1914 (deci după mei 
bine de două decenii de la data le care a auzit-o gi trenseris-o 
pentru pian Philipp Caudelle), de la Petr i Şor Piue eg 
din Dumbrăviţa de Coáru, judeţul Bikor, | 

Rezumind const&türile prilejuite de analiza primelor meto-. 
de pentru pian elaborate in ţările române, se impune constata 
rea că autorilor lor le revin merite nu numai în infiriperes 
„pedagogiei pianistice autohtone, ci gi în iniţierea prelucră= 
rilor folclorice gi & procesului de formare a creaţiei noastre 
muzicale culte, ^ Í | 


‘Les premières oeuvres didactigues eutochtones dédiées au piano 


Rodica Оапа-Рор 


Résumé 


Analysant les méthodes de piano élaborées par Martin Schnei- 
der (Bragov, 1803), Wenzel Ruziozka (Bucarest, 1819), Philipp 
Ceudell& (Sibiu, 1823), l'auteur relève leur &pport &ux commen- 
cements de la pédagogie et de la création pianistique voumaines, 
En déhors de l'intérét didactique et documentaire qu'elles sus- 
citent,elles comprennent aussi des piéces du repertoire ріапіз- 
tique, parmi lesquelles le Hore (no.l et 2), la Vallehica, La 
danse des Valeques de la Transyivanie etc., des pieces repré= 
sentant quelques unes des plus &nciennes transcriptions folklo- 
riques roumeines pour piano, 


Die ersten einheimischen dem Klavierstudium gewidmeten Schul- 
"Ee SEARS ten Schull. 


werke 


Rodica Oana~Pop 


Zusammenfassung 


Die Autorin analysiert die von Martin Schneider (Braşov, 
1803), Wenzel Ruziczia (Bucureşti, 1819), Fhilipp Gaudelia 
(Sibiu, 1923) verfassten Xlaviermethoden und unterstreicht 
ihren Beitrag im Anfangestadium der KlavierpHMdeeogik und der 
Klavierkomposition in Rumänien, Ausser dem didaktisch-dokumene 
inrischen Interesze, дав aia exweeken, sind diese Klavier- 
Stücke gleichzeitig auch vou historischem Zeen sue als piae 
nistische Repertoire-Stticke, wie e.s Hore Heed und Neog), 
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der Hltesten Bearbeitungen für Klavier der rumänischen Polklo- 
re darstellen. и VLC ES 2 


The first eutohtonous didactic works dedicated 


Rodica Oana-Pop > o 


Summary ` 


Analysing the inue: methods: damus 2 
(Bragov, 1803), Wenzel Ruziczka (Buchare 
Caudella ( Sibiu, 1823) the author reves: he 
to the beginnings of Romanian pedagogy and creation 
Except for their didactic and documentary interest, 
rical interest is due to the comprising of the pieces Hora 
(no.l and 2), Vallahica, The Dance of the Valachs in Trans, 


vania, etc, pieces which represent “several of the oldes 
nian folklore transcriptions for. ene ралото К 
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 PRIMUL DECENIU DE ACTIVITATE A CATEDREI DE PIAN DE LA 
‘CONSERVATORUL DE wer i ARTĂ оа DIN CLUJ 


„Enea Borza 


n еа i e e а n u. a fost numit 
Ee liut Dirig nt. director. al. artelor şi gef de resort а1 
| C oerotirilor sociale. In această calitate, е1 a avut valoroasele 
f initiative де a înființa Opera Nationals din Cluj = = devenită, Opera Romá- 
Оюң - gi Conservatorul de muzică gi artă dramatică. Pentru pri~. 
me instituție de învăţământ superior artistic în Limba română. 
în: Trangilvania a fost designat compozitorul gi üirijorul 
Ge or ge D i m а, ca organizator gi director, el rezol-. 
vând cu “discerndmint problema numirii profesorilor, La data de 
i8 octombrie’ 1919, e1 a semnat ‘adresele prin care Согпе -~ 
lisa p e ac e Van GE в, Ana Voileenu gi: 
т.і LO AS ba: nu sint. înştiinţaţi că, prin decizia Con-, 
siliului Misigent] sînt numiţi profesori де pian la Conservato- 
rul din Cluj; “urmînd să înceapă cursurile in luna viitoare, Alä- 
turi йе ceilalţi. profesori, cu prestigiu în viaţa artistica ~ 
Aga ca George Dim as Augustin Berê, Ly a 
po p< P ° povi eci, Romulus бопса ~, profe- 
sorii de pian - (apecialitate p principali) erau cunoscuti prin- 
trao activitate artistici meritorie | 
Cornelia Deae в debutat ca gis Кон in ge 
‚4. 


onatë Ав vcíarui Undrea® încă dän 


D up eut ў, EE 
a 4 ا‎ D DG we xs D Al ne is 


rasu) sku natal Hla], meus 
1894, &pel An 13522. 1894, 


E] " ` Ton EE ^ E IU ES 
ga concartele gia L'A, Tae până su asad МАД» apod 1.907, 3 LOSS ç 


————————————A—A——————————ÍÁÓÁÁ € me 
vem geen eene 
n ^ ONSET repet mme 


1909 si 1911, o au in programele lor ca pianistă apreciată, cu 
menţiuni în acelaşi ziar, A fost eleva profesorului Iacob 
Muresian u giwin cadrul Conservatorului de stat din 


Cluj, а profesoarelor І. Parkas si Valer ia Dom- 


nogan.: -după absolvire, în 1917, a funcționat ca profe- 
soară suplinitoare ig acest Conservator, continuând studiile - 
fără frecvenţă ~ la Conservatorul nF Liszt" din Budapesta,avind 
ca profesori pe B. Bart é k, E.Dohníány i, A. Szen- 
11,2. Kod &1 у, La începerea activităţii în noul Conser- 


Activitatea artistică i-a fost Sporadicá; găsim date doar 
despre un cuplu cu violonistul Romulus Cionca (in 1921) Si des- 


Mendelsgo hn si Sch u bert) Fie prea marea mo. i 


destie şi exigentü, fie &reut&tile familiale au impiedicat—o s& 


desfăşoare activitatea concertistică aşteptată, concentrindu-si ` 


fortele in domeniul didactic, | T 
Ana Voilea nu a studiat pianul în oraşul său na- 
tal - Sibiu -, cu mama sa, Octavia y o. i leanu,apoi. 
cu profesorul Viktor Held en berg. Е 
In 1908 e primită în clasa profesorului E: rn S tu Lua: 


wig, la Conservatorul din Viena, ре care 11 absolvă în, 1911,. 
cu diploma de merit si premiul »Beethoven^. Funcţionează са pro-. ` 


fesoară la Sibiu, la Școala civilă de fete а wâstrein (1911- ` 
1913), le Oradea (1916-1918) gi 1a Eger (1918-1919), In 1913- 
1914 studiază la Berlin cu profesorul М ar tin Krause 
de la Conservatorul «5 егп", apoi dà recitale de pian, CU un 
Program J. 5. Bach, în Germania. La Sibiu isi continuă ас- 
tivitatea concertistică, apărîna Şi cu un concert de M oz а TI 


(la minor), cu orchestra, $n 1913. Paralel cu activitatea didac  .. 


formaţii ae cameră cu violoniştii Caroli K o lar, 
Jean Bob e Scu, cu violoncelistii Ve Te o d o res- 
cu siC.de An 8 е lis, cu cintáretii Le] la.Po- 
POvicd, Ionel Crisan si Veturia Ghi- 
b u. Sub bagheta lui Ione l Perle a, cântă la Cluj 
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Concertul $n re minor de J, S. Bach, $n 1923, Concertele în 


d o minor gi Do major de Beethoven le cîntă le Cluj în 1920 
— s - 
$i in 1928, De asemenea, prezintă Prime audiții де Marti 


an Negrea Si Gri Bore Ghiaig nes cu, la 
Cluj, Timisoara gi Bucuresti, Activitatea pe Podium a fost BUS- 
ținută apoi în decursul îndelungatei sale cariere, 

Ilie 1.5 ibian Us originar din Brăila, absolvă 
Conservatorul din Bucureşti, Bub indrumarea lui Eduar d 
Wach mann, Si se perfectioni la Viena cu renumitul pia- 
nist Sl pedagog Theodor Leschet i-z k JY, ce îşi 
dobindise renumele in perioada ga petersburgheză, Probabil а- 
ceata 1-a îndemnat pe Sibianu să Be îndrepte 5pre acel oraş cu 
о cuitur& muzicală. avansată, unde a rămas 12 ani. In acest rás- 
timp а dat concerte si le hoscova, Harkoy 9i in alte orage,cin~ 
tind mai eles B.e-e tho ve n $i Chopin, Revine in 
tară, ca profesor de pian: la Conservatorul din lagi, unde e si 
director între 1911-1912, in 1919 îşi înceve activitatea le 
Conservatorul din Cluj, unde. rămine ping in 1924, cind ge rein- 
toarce la Iași. In intervalui clujean a dat multe concerte,in 
formatie de trio.(cu J.Bobescu si C.de Angelis), cîntîna 
Hay d.n, H o 2 art, Вее + oven, Ceai Коув k i, 
Ran maninowv, are neki, руоф а k si fiind numit 
de presă drept Un SUbtil stăpânitor al pianului", iar ca solist 
cintind „cu multă Sensibilitate" Chopin, Beethoven ori compo- 
zitii proprii, Se pare c& in timpul celor cinci ani cît a acti- 
vat la Cluj, a cântat şi la Sibiu, Oradea Si Timisoara, 

Ec a te ri nua Fotino si-a format educatia muzi- 
cală în familie, apoi la Conservatoru] din Bucureşti, cu E m i- 
lia Saeg i u, continuind cu I o Hi GAP FE e vn 
şi Perfectionindu-se. cu Florica Musicesg Cu. In 
1922 funcţionează pentru un an 1a Conservatorul] din lagi, apoi 
studiază timp de doi ani 1a Paris, frecventîna cursurile lui 
Llfred бо rto t şi ale asistentului său, Lazare 
é vi, Dup& obtinerea diplomelor de nlicenţăn pentru concert 
i pentru predare, Ecaterina Fotino ве reîntoarce în ţară şi 
btine catedra de pian a; la Conservatorul din Cluj, eliberată 
rin plecarea lui Ilie Sibianu, Activitatea începută în 1925, 
> caracterizează prin sobrietate şi exigentă, atît ca profe- 
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soará, cit gi ca interpretá. 

Procesul predării în catedra de. ien. s-a гешагсаћ руіне 
tr-un nivel profesionist înalt, . fiecare. profesor: conturin= ` 
du-gi metoda conform propriei personalități. Despre. Cornelia ` 
Deac s-a ştiut cá, pe lîngă disciplina in cíntatul la p jien,üu- 
plat& de ordinea şi gradarea $n expunerea · discursului musical 
şi de atenţia acorâată frazürii, lecţiile sale. de; Se 

racterizau prin atmosfera de generozitate, transmi 3 
dere şi elan elevilor Säi, Nu pretindea.o. «rezolvare-tig 
ега tolerantü fatá de tendinţele de: afirmare personală, 
libertate elevului în judecarea. gi aprecierea piesei 
lesnu insista in. predare. asupra tehnicii degetelor, prin er 
ticulatia condusă voluntar,. căutînd. astfel. Bă. obțină egalit 
tea şi virtuozitatea jocului. pe: eieiei, Distinse pre: BOR 
avea o mare afinitate. pentru. 
mersului vocilor într-o fugă de Baiat r era tême LÊ 
rea се o indica dovedea multá muziéalitate, în “intreg: repertos —— 
riul preclasic, clasic gi romantic. Ilie І.Біъіапц pretindea | Y 
elevilor săi aă-gi ^ asiste colegii, ráminind © cîteva. ore la OSE ANO 
| clasá. 151 asculta ре rind elevii gi 1e: cerea uneori să, dranB- — 
pună câte un pasaj pe. care, trebuia să realizeze Xoti. Era con- ER 
siderat foarte sever, pasionat pentru. muzica, şi dăruie cunog- ` ` 
tinge variate elevilor sál, ce plecau întotdeauna cu „ceva u 
noun de la lecţie, Ecaterina Fotino’ Gigi baza predarea pe ‘teh- ^ 
nica moderna, promovind principiul. lejeritatii braţului gi u- 
tilizindu-i greutatea printr-un proces ce pretindea conştien- 

tizarea deplină a cîntatului la: pian. 0 alta tendinţă inova- U 
tosre era preocuparea pentru un tugeu de. calitate, realizat 
prin adincirea in claviaturi gi prin. supletea- atacului. Cerea 
elevilor bă Së aaculten, „ай audă" “ceea cs cîntă, Tot ast- 
EE jastá muzical cladita ре о aza tehnică ` 
fürü greg, era foarte. sobră, Nu era deloc o adeptă а етв» 
zei. romantice", însă precizia tehnică; respectarea desávirgi- 
tá a partiturii şi maniera iugeului aduceau o elegantá în DER 
cegt cint lucid. 

Repertoriul gindentiler celor tret close de pian princi 
pal era cuprinzütor: БА "ve акыйа a6 1B precisniei Je Co: 
mantici gi modernie 


Mar dris 
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| Se “organizau aproductiuni" ale claselor interpretative, ce 
"^ erau adevărate concerte, apreciate şi frecventate de publicul 

„+ meloman. | AK 

E n astfel de. program cuprindea a muzică gi puncte de artă 


"d І. veştea RM cl. 
dd Gianina-ara Me 


a = dua x. Schwimmer 
suia (а-вы. Courteline: uli- 


ES Tata. un: fragment din. cronica apărută în ziarul Patria" 
| ‘Ge: 126. ain 13 iunie 1925), în urma acestui concert: ,D-goara 
|. YV.Radu, eleva d-nei Deac, a executat cu delicateţe în nuanţări 
ei precis. Am avut ocazia BÁ o ascultăm. în mai multe rinduri. 
CS .D-sa. arată un progres continuu şi ar. fi păcat dacă acest ele- 
ment valoros care are. un 3pirit de conceptie şi atît tempera- 
ment, cât şi tehnică, nu ar fi trimis în străinătate pentru 
a-şi completa cunoştinţele şi a-şi cîştiga o rutină mai mare, 
în centrele muzicale din Occident", | | E i 
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Prin intreaga lor activitate, primii SES, e pian ai: 
Conservat orului de muzică gi artă dramatică din Cluj, Cornelia 
Deac (1887- 1973), Ana Voileanu (1890-1976). Şi Ilie.Sibianu 
(1374~ -1934) - continuat de Ecaterina Fotino. (n.1902) ~ -, Bü ri-. 


dicat “Gonservatorul din Cluj, in primul deceniu. 'de existentă, 


la un nivel european, ei Sub aspect pianistic...- Wei : 
La disciplina pian auxiliar. au funcţionat де: asemenea. muzi- 
cieni remarcabili: Ld v i H. т ешр еа, carea studiat la 
Viena cu I u 1 ius Eps t ei n, a activat într-o. Berie 
de concerte (inclusiv la. „Bucureşti, la. Ateneul Román), a fost: 


conducător al „Reuniunii, „Române. Ge muzieë si, cintári"din Sibiu, 


în 1909, avea compoziţii gi era pasionat, de muzică Mar iia: 


Dd ша, n, Bol o ga (sotia. Lui, GeDima), cântăreaţă si pia-: 
pistă, afirmându-se în viaţa, artistică gi prin traducerile lies: 


So2ilor gi libretelor de operă din germană in română gi invers 
(1lisduri de Dima, libretele operelor Walkiria, Fidelio, Regina 
din Saba, NÉossta).. 0 activitate, temporară. „În această catedră 

au avut gi: О t | Gi 1; ‚а D u тое sS i a nu (văduva compozito- 


HE 


rului lacob Ш Woresianu) între, 19 PET A l ша боо rme a 


mnisorean&i 


autoare a oroa NM Pt ale Teatrului Hae 


Fil ы" m 
profesori au contribuit. т de — s-a Насаа Б 
Conservatorul clujean, încă „din, primul deceniu de activitate, 
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le première décenie d'activité de la chaire de piano du 
Conservatoire de Musique et d'Art Dramatique de Clu 


Enea Borza 

Résumé ` x 
+ Durant la première décenie d'activité du Conservatoire de 
musique et d'art dramatique de Cluj, né sous la direction du 


"compositeur George Dima en 1919 comme première institution 
d'enseignement supérieur artistique de langue roumaine en Tren- 


c gylvanie, la chaire de piano s'est imposée par la tenue ат+іѕ- 


tique des professeurs, reflétée en égale mesure sur le plan 
> didactique que sur le podium de concert. Reconnus comme persori- 
.nalités artistiques, Cornelia Deac, avec des études à Cluj et 


` Budapest, Ana Voileanu, prix Beethoven de l'Académie de Musique 


de Vienne, Tlie Sibianu,avec des études à Bucarest et Vienne, 
dont la chaire sera transmise cing ans plus tard à Ecaterina 
Totino, ces professeurs ont soutenu, à câte de leur activité 
en classe, la vie concertistique de la ville universitaire de 
Оли}. Les professeurs de pieno auxiliaire, Liviu Tempes, Marie 
Dima et d'autres ont eu aussi leur mot à dire dans la vie ar- 


tistiaque.. 


Die Tätigkeit des Lehrstuhls für Klavierunterricht im ersten 
Jàhrzehnt des Bestehens der Hochschule für Musik und darstel- 


lende kunst in Cluj (1919-1922) 
пев Borza 


Zusammenfassung 


Im ersten Jahrzehnt des Restehens der Hochschule für Mu- 
sik und darstellende Kunst in Cluj - welche als erste Kunst- 
hochschule Siebenbürgens mit rumfnischer Unterrichissprache 
im Jahre 1919 unter der Leitung des Komponisten George Dima 
gegründet wurde ~ hat sich der Lehrstuhl. für Klavierunterricht , 
dank der künstlerischen Haltung seiner LehrkrEfte sowohl im 
Unterrichtsprozess als auch auf dem Konzertpodium mit Erfolg 
behauptet. Die Lehrkräfte der Abteilung für Klavierunierricht, 
Cornelia Deac, die in Cluj und Budapest studierte, Ana Voilea- 
ru, Absolventin der Wiener Musikakedemie, die mit dem «Вееіһо- 
ven~Preis" ausgezeichnet wurde, Ilie Sibianu, der seine Stu~ 
dien in Bukarest und Wien absolvierte ~ dessen Lehrstuhl nach 
fünf Jahren von Ecaterina Fotino übernommen wurde ~ haben ale 
anerkannte künstlerische Perstnlichkeiten, neben ihrer bemer~ 
kenswerten pÉdegogischon Beschüftigung, eine rege konzertis- 
tische Tétigkeit in der Universitütortaedt Cluj entfeltet. Die 
Lehrirüfte für Klavier als Nobenfsch, Liviu Tempea, Muria Die 
` ma 2.8, haben ebenfalls einen gewissen Beitrag zum Musikleter 
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unserer Stadt geleistet. 


The first decade of activity of the piano department of ihe 


Conservatory of Music "б. Dima" in Cluj (1919-1929) 


Enea Borza 


Summary 


In the first decade of activity of the Conservatory of mu- 
Sic and dramatic art from Cluj, founded under the leadership 
of the composer б, Dima, in 1919, as the first Romanian. insti- 
tution of academic artistic learning in Transylvania -, the pi- 
апо department has made itself relevant due to the artistic 
standard of the teachers both in the process of teaching and 
on the concert stage. Wellknown as artistic personalities, Cor- 
nelia Deac, with studies in Cluj and Budapest, Апа Voileanu, 
graduate, awarded with the Beethoven prise, of the Academy of 
Music in Vienna, Ilie Sibianu, with studies in Bucharest and 
Vienna, whose department would be taken over after five years 
by Ecaterina Fotino. All these teachers, along with their re-. 
markable work with the students, also supported the concert 
life of the universitary town Cluj. Liviu Тетреа and Marie Di- 
ma, teachers of auxiliary piano also played an important part 
in the artistic life. 


91 
MEZZO-SOPRANA LYA POP-POPOVICI ~ CINTRREATA SI PROFESOARK 


Lucia Hangénut-Vatasan 


Prim-solistă a Operei Române din Cluj, membră fondatoare а 
acestei instituţii, mezzo-soprana Lya Po p-Popovici 
& fost concomitent - &proape trei decenil - gi profesoará de 
canto la Conservatorul clujean. 

Născută la Beiuş, jud, Bihor, la 14 I 1891, dintr-o fami- 
lie de intelectuali (tatăl, Grigore Рор, а fost pro- 
fesor de latină gi filozofie le liceeledin Beiuş si Arad; mame, 
Veturia Pop, deşi casnică, avea gust gi preocupări im 


telectual-artistice), ea a vădit de timpuriu înclinații vocale 
şi pianistice, motiv pentru care părinţii au inscris-o la „5сов- 
le orăşenească de muzică" din Arad’. Paralel perioadei de şco- 
larizare, a apărut, după obiceiul vremii, la reuniuni muzicale 
gi familiale, în calitate de interpretă de cîntece populare, 
doine gi romanțe, adesea acompaniindu-se singură. Din serie &- 
cestor ieşiri în public, o semnificaţie aparte а avut-o concer- 
tul la care - în vârstă de numi 15 апі ~ а cîntat la Arac 
(1906) alături de celebrii cântăreţi de atunci: soprana Lu - 
cia Сов па gi baritonul Dimitr ie Popovici- 
Bayreuth, impresionind prin muzicalitatea gi calitatea 
vocală atît publicul, сїї gi pe cei doi parteneri, ambii insis- 
tind ca ea să se dedice muzicii^. Ca urmare a acestui succes, 
părinţii au înscris-o la Conservatorul din Bucureşti; astfel, 
între anii 1908-1913 ea devine studentă la clasa de cint & re- 
numitei cintdrete gi profesoare Char lotta Leria 
(fostă elevă a Paulinei Viardo Garcia) ce 
1a Opera comică din Paris, 

In perioada studenţiei bucureştene, fiind un element de Var 


i. Inforumtii dintr-o &utobi. grafie olozrafü a нак Ma 
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loare, a participat la prodv^tiile gi concertele pe care Con- 
servatorul le dădea la Atheneul Román, fie са solistă - de pii- 
dă in piesa lui G, D i m a: Mama lui Stefan cel Mare (in anul 
III) -, fie ca interpretă a unor arii din operele wagneriene: 
TannhBuser, Vasul fantomă, Lohengrin etc. Aceste apariţii au 
fost coünsemnate elogios în ziarele din Bucureşti, care i-au a- 
preciat în moa deosebit omogenitatea registrelor gi temperamen- 
tul de cântăreaţă”, 

Examenul de &bsolventá, din var& lui 1913, lust cu succes, 
1-а adus o bursá de studii de trei ani, la Paris, oferit& de 
societatea culturală transilvăneană "Авїга", In această calita 
te, a plecat în toamna anului 1913 spre capitala Frentei, unde, 
în baza unui examen de admitere, a fost primită la cursul de 
specializare de pe lîngă Conservatorul National, la clasa pro- 
fesorului E. Angéle de 1'0 р ёга. Concomitent а lu 
&t lectii de canto gi de 1а cîntăreaţa româncă ~ de talie in- 
ternaţională - Nu o v í na (Маг gare a Ianmand i, 
1865-1933). | 

In rástimpul anilor petrecuţi la Paris, a desfăşurat şi o 
activitate concertistică bogată, cintind la Legatia Romana, 
precum gi la reuniuni muzicale ori conferinte tinute de dife- 
rite personalitati cultural-ştiinţifice din Romania. La aceste 
reuniuni, tindra bursieră a interpretat atit lieduri gi arii 
de opera din repertoriul universal, cit gi doine gi cintece po 
pulare románesti. | | 

О bună parte din aceste seri muzicale şi-a  rásfrínt ecoul 
pînă în presa din ţară, care n-a întîrziat să consemneze succe- 
sele tinerei cîntăreţe, vocea ei de o deosebită valoare şi ca- 
litate. Iată,de exemplu, spicuiri dintr-un ziar bucureştean 
(&1 cărui nume nu l-am găsit consemnat de Lya Pop în arhiva ва 
muzicală gi, ca atare, nu l-am putut identifica) în care, sub 
titlul „Succesele unei cântărețe române la Paris", se scria, 
printre altele: „în seara de 9 mai domnigoara Lya Pop a cîntat 
în sala Voltaire (...) şi a avut un enorm succes. Vocea d-sale 
mare, volubilă şi plăcută, cu o emisie curată şi dulce a plă- 


miam intri eine one en an sea. 


3.M. Vaida, N. Maio г, Amintiri : Туа Pop-Popovici, ms, 
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cut foarte mult (...) a dovedit că posedă deja o gcoală superi- 
oară de canto", | 

Izbucnirea primului război mondial îi întrerupe studiile şi 
o determină să revină în mijlocul familiei, la Arad, în 1917. 
Acolo însă nu avea nici posibilitatea,nici perspectiva de a ob- 
tine un angajament, motiv pentru care pleacă la Budapesta, unde 
reugegte la auditia pe care o ах în faţa unui impresar german, 
cu clauza de a-şi pregăti rolurile în limba germans’, In acest 
scop,pleacă la Viena pentru a lucra cu marea cintáreatá Rosa 
Papier de la Staatsoper. In urme progreselor rapide pe 
care le face in numai citeva luni, ea reugeste si la audiţia 
pe care o dá $n fata directorului Josef Schalk de 
la Staatsoper, auditie in urma căreia i s-au deschis porţile 
uneia din cele mai mari opere ale Europei”, Dar. moartea suro- 
rii Veturia şi a mamei sale o fac să revină în terd, renunţînă 
pentru moment 1а angajarea de la Viena. La scurt timp după re- 
întoarcerea acasă se căsătoreşte cu doctorul Cor neliu 
Popovici. 

In anul 1918, Lya Pop-Popovici intenţiona să se reîntoarcă 
la Viena pentru &-gi începe acolo cariera de cîntăreaţă de o- 
peră; însă efervescenta din România de după Unire, cind s-a 
militat intens pentru înfiinţarea unor opere la Bucureşti şi 
la Cluj, a determinat-o să renunţe la străinătate şi să primees- 
că oferta de angajare la Opera Română din Cluj, instituţie âe 
curînd înfiinţată (13 septembrie 1919). De la această angajare, 
mai exact din 15.XI 1919 şi pînă în 15 1.1946, adic timp de 
27 de ani neintrerupti, ea a fost unul dintre elementele de ba- 
ză ale acestui forum muzical, 

Debutul sáu & coincis cu spectacolul inaugural al Operei 
Române din capitala Transilvaniei - la 25 V.1920 -, spectacol 
in care a interpretat rolul lui Amneris din Aida, avind parte- 
neri pe soprana Elena Roma n, tenorul Constan- 
tin Pave 1, baritonul Gri боге Teodoresc ц; 
la pupitru se afla dirijorul sibian Alfred Novy a k; re- 
gia şi direcţia de scen erau asigurate de Constantin Pavel. 


Leese ae AIT a ` 
4.1. P o p, M. Va í d a, Hemorii, ms. 
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е la această primă apariţie scenică, Log Pop s-a dove- 
1 Eregtš pe deplin formată atît tehnic-vocal, cit şi 
seenic-interpretativ, esa dupÉ cum zierul clujean „Petria“ con- 
вешпа deje în ziua următoare deschiderii Operei, sub titlul: 
,in&ugur&res Operei din Cluj - Reprezentarea Aidei": „seein àM- 
neris, doamna Lya Pop, siluetă scenică elegantă, care pînă şi 
în cele mai mici gesturi pune fineţe gi discreţie, e o contra~ 
alts, cu interprevares muzicală corectă, cu frazarea frumoasă, 
cu o voce flexibilă, ale cărei note de jos, clare - uneori chiar 
cu adevărat timbru baritonal ~ i-au permis să se achite conşti- 
incios şi foarte muzical de un rol dificil ..." (semnat: Croni- 
car). | | 
Cu Aida а inceput seria celor 22 de opere pe care le-e in- 

terpretat in cariere scenică (in unele din acestea chiar 2 ro- 
uri, ca de piidă în Cavalleria rusticana ~ Lola gi Lucia). Ia- 
, in ordine cronologică, repertoriul mezzo-sopranei: Aide, 
Traviata, 1920; Faust, Butterfly, Luceefarul (de Nicolae Bretan), 
1920-1921; Samson si Dalila, 1921-1922; Carmen, 1923; Trubadurul, 
Walkvria, EE Bal mascat, 1926-1927; Oneghin, 1927-1928; 
feu si Euridice, Regele Ysului, 1928-1929; Martha, 1929-1930; 
Deralice, Nevestele e din Winsdor, 1930-1931; Swanda Cimpo- 
ierul, Liliacul, 1932-1933; Ewangelimann, 1933-1934; Herodiada, 
Horia (de Nicolae Bretan), 1936-1927; Boccaccio, 1937-1938. Cu 
&ceste opere а cintat un numár de peste 700 spectacole, cărora 
li se adaugă participări la diferite festivaluri, recitaluri şi 
emisiuni La Radio Bucureşti (peste 100), în care & interpretat 
doine, cântece populare şi lieduri. din creaţia unor compozitori 
ca: Schubert, Schuna nn, Fauré, Duparc, 

с, Franek, Chaminade, Chausson, Saint- 
Satna, Liszt, De Falla; de asemenea, piese ale 
compozitorilor: G, Dima, T. Bre dicesonu,S.Drí- 
goi şi A Schele tty 6 | 

Ziarele vremii, românesti, maghiare gi germane, i-au elogi- 

at în wanit tate vocea gi avene scenic; din rîndul acesto- 
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ra amintim: ,Patria", mInfrăţirea",. „Tribuna", „Steaua &"(Clui); 
nDimineata", ,Rampa", nwocinteia" (Bucuresti); „Gazeta Transilve- 
niei"(Bregov); „Glasul Bucovinei"(Cern¥uti); nlemeschwerer Zei- 
tung"(Timigoara), ,Aradi flet", „Aradi KOzltny"{Ared),,Nagyvé- 
radi Estilap", ,Nagyvéredi Napló", Gazete de Vest" (Oradea), 
„Buceava" (Cernăuţi). Acestea, gi altele, au păstrat în filele 
lor impresiile pe care cintHreata le-a lăsat publicului; cite- 
ув spicuiri sint edificatoare 
= wees la а doua ieşire pe scenă e deja o artistă adevărată, 
jocul de scenă perfect (...) ne putem mindri că avem o astfel 
de artista în ţară" („А doue reprezentație a operei «Aidas le 
Cluj", în ,Petrie",30 V 1920, articol semnat: C.N.) 

- ae Lye Popa avut о apariţie demnă de o scenă occidentalăn 


* 


(„Spectacolele Reuniunii Gh. Dima din Braşov", in ,Dimineata", 
10 TII 1929, semnat de V. Munteanu). 

- mese Este un ecevărat eveniment muzical să poti asculta pe 
această mare artistă cu о voce atît de frumos impogtat&, o 
şcoală atît de perfectă gi un temperament dremstic atît de ge- 
neros, Dicgiunea impecsebiláí a d-nei Ly& Pop si jocul de scenk 
atit de majestuos, pot să servească са exemplu tuturor cintá- 
retilor" („Opera Română din Cluj la Oradea: Aide de Veri", in 
„Gazete de Vest", 7 V 1932, articol iscălit Dr. N, М.) 

7 s... In Dalila em &áàmiret din nou pe marea noastră cîntărea- 
уа Lya Pop, o voce foarte frumoasă mei ales în registrul grav 
ce că expresie rolului de femeie fatală" („Turneul Operei Romá- 
ne din Cluj", in „Suceava", 23 III 1939, semnat de Liviu Rusu). 
-,.. Personalitatea ei stă si va sta încă multă vreme ca un 
fundament de soliditate gi izvor de glorie a Operei Române din 
Cluj" („Impresii de artă - Lya Pop", în „Dacian, 16 IX i941, 
semat cu inițialele I.Gh.) 

+++ EB este o artistă de înaltă cultură gi sinceritate, díru- 
ita generos actiunilor de popularizare a muzicii in mase, dind 
concerte de muzică românească in toată tara, promovind doina 

şi cântecul nostru NDS militind fără întrerupere pentru ri- 
dicarea nivelului profe:.ional al artiştilor tineri ..." (,Me- 
dalion muzical - Lya Pop", $n ,Tribuna", 8 III 1958, articol 
semnat de George Mercu). 
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Din materialul parcura! putem conchide cš ea a avut un glas 


de o calitate rară, de o neobişnuită intindere, egalitate gi ore 


mogenitate de emisie si o tehnică de mare eficienţă. şi. expresi- | 


vitate. Aceste calităţi erau  gecondate de un temperament Scenic ^, 
puternic: tensionat, datorită căruia eleganța. tinutel gi fineţea 


gesturilor puteau alterna cu cochetăria, dezinvolture. gi frivo- | 
litatea, în scopul creării cât mai fidele a unui. personaj. Da- 


torită acestor multiple atribute, cărora 13 se adăugau frumuse- . 


tea chipului gi а siluetei, cintareats a fost capabilă să. ebore 
deze eu succes roluri de gen gi stil foarte diferite, cintind 
cu egală forţă vocal-interpretativă nu numai partituri. de -mez- 
£0- sopraná, ci gi de contra-altă, intr ruchipind 0 diversitate | 
de personaje, adesea diametral opuse, са de pildă: “Orfeu ori 
Lola, Azucena ori EEN Amneris ori prinţul Orlowsky, Carmen 
ori Suzuki. 

Rolurile în care a lăsat impresii. de neuitat şi care au 
constituit adevărate creaţii au fost: Amneris (152 spectacole), 
Carmen (145), Dalila (77) - rol pe care Log, cîntat gi in premi- 
era bucureşteană a operei - şi Azucena (76)Ë. 

Lys Pop a cîntat într-o vreme cind le Cluj gi Bucuresti a 
existat o pleiadà de mari cíntüreti de oper&, cu o bund parte 
din ei fiind parteneră in spectacóle, ca de pildă cu:Elena Ro- 
man, Constantin Pavel, Тгаіа n Gr oz á v e seu, Хі ~ 
cu Apost 1 escu, Ac a! de Bar b u, Ana Bos 
2ea-Vasiliu, Mimi Nes t or e 8 c u, Tonel 
Tudoran, tella Sim on ett i, L ya Hub ie 
gi Cons tantin Ujeicu din Cluj, precum gi cu 
Blena Drágulinese ae 5 tinghe, Petre 
Stefanescu-r-Goang х, George Folescu, 
George Niculescu- -Basu gi dean Atha- 
nasiu din Bucureşti, Dintre cîntăreţii de peste hotare а 
apărut = printre alţii - alături de italienii: A. YTambu-. 
rini gi M&rio Albanese, de A a fred Р ic- 
сапе г de la Staatsoper din Viena, Mar g &ret a 
Kroo din Berlin gi 3 w É > dstrüóm Wal borg din 


ex eae 


7 Articole din presa vremii (1913-1945). 
8.0, Olariu, op. sit, 


9T 
Suedia”, 

Analele Conservatorului clujean (unde a fost învitată le 
catedră de compozitorul gi rectorul instituţiei, George Dima) 
consemnează activitatea pe care Gintärente а cesfăşurat-o pa- 
ralel cu activitatea de interpretă, in calitate de profesor de 
cint, intre 1921 gi 1949 (data iegirii sale la pensie); in &- 
ceastă funcţie, timp de 28 de ani,a indrumat cu competenţă si 
pasiune numeroase serii de studenţi; De mei mult chiar, a re- 
gizat spectacole de operă, într-o vreme când la Conservator nu 
exista încă clasa de operă: Bastien gi Kastienne, sub bagheta 
lui Marțian Negrea şi Orfeu gi Euridice, sub con- 
ducerea muzicală a lui Zeno Vancea (în anii in саге 
Conservatorul si-a desfagurat activitatea la Timisoara). 


io am aflat cá 


Din materialui informativ de care am dispus 
pentru fiecare student ea afecta săptăninal 3 ore, parcurgind 
în felul acesta următoarele etape: 
~ Anul I: vocnlise gi exercitii de tehnică vocală gi frazare, 
prin intermediul metodelor Viardot-Garcia, Concone, Panovea, 
April, Bordogni. 
~ Anul II: exerciţii tehnice gi vocalize, Vaccai. 
~ Anul III: vocalize gi exercitii tehnice; lied romantic, 
= Anul IV: exercitii tehnice gi vocelize; arii, duete gi ter- 
tete din operele universale gi româneşti, 

In toti anii, insera sriile antice gi, când posibilităţile 
studentului permiteau, introducea în repertoriu doine, cîntece 
populare, precum şi muzica vocală a compozitorilor români. 

Prin intermediui acestor etape considera posibilă educarea 
ei cultivarea glasului; pretindea însă, pe lîngă glas, gi un 
ascuţit autocontrol vocal, simt pentru impostatie şi, binein- 

S teles muzicalitate, Cu aceste premise pornea la cizelarea gla- 
ului, cizelare pe care o subordona specificului fiecărei voci, 
căci, ca gi marii dascăli ai cintului, ea nu folosea aceleagi 
vocalize pentru toate vocile; unele erau proprii vocilor leje- 
re şi înalte, бира cum altele erau potrivite cu cele dramatice 
sí adinei. 


Sr лектор der d cd TIR 
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Pentru omogenizarea registrelor (căreia ii acorda o mare 
atentie) incepea studiul cu registrul mediu, cu vocele inchise, 
avansînd treptat spre extremităţile ambitusului, cu vocalize 
de întindere medie (maximum o ovints)t, 

Din felul $n care profeso&ra egalona studiile, solfegiile, 
liedul, gi abia $n anul IV aborda repertoriul de opera, putem 
deduce importante pe care о acorda dobindirii, in primul rind, 

a tehnicii vocale,pe care apoi o punea in slujba redării con- 
ținutului de idei şi sentimente, Expresivitatea şi artistici- 
tatea constituiau gi ele un obiectiv la fel de important, pen- 
iru realizarea căruia preconiza ariile antice, din convingerea 
сй acestea ofer& oricárui ucenic vocal abecedarul optim аі fra- 
zării, 

Paralel cu însuşirea tehnicii, ea veghea ca studenţii să-şi 
lărgească necontinit’ orizontul culturel, pentru a putea pătrun- 
de cit mai adînc în dezlegarea social-umand a personajului de 


H- 


nterpretat. De asemenea, familiarizarea cu limbile germană, i- 
talianá gi franceză o considera absolut necesară in rezolvarea 
adecvată şi cu succes a unui rol de operă sau a unui lied. 
Pentru a ilustra punctul său de vedere privitor la secre- 
tul creaţiei unui personaj de operă gi interpretarea liedului, 
citám din articolul „Interviu cu Ly& Pop" de Mircea Vaida,pu- 
blicat în revista ,Steaua" nr.1/1969, p.87: „-.. condiţia eser 
ұіа1& (în secretul creaţiei, n.n.) o constituie ecoul exterior 
gi ecoul lăuntric al vocii, adică sufletul, ideea, lumea gindi- 
tă de compozitor şi libretist, trecută prin sinea interpretu- 
lui. In operă, muzica trebuie rostită, trebuie respectat tex- 
tul, atît fraza melodică, cit şi conţinutul cuvintelor .(...) 
Socotesc foarte importantă în cariera şi dezvoltarea oricărui 
cîntăreţ cunoaşterea subtilă şi aaîncă a stilului şi felului 
de interpretare a liedului. Intr-o arie te poate selva o acută 
sau fundalul orcnestratiei, te poti ascunde; în lied ràámii În- 
să descoperit, vocea е nudă, nu există posibilităţi de amágire. 
In lied se cunoaşte de îndată calitatea vocii, intinderea,fru- 


ll.Informatii de la fosta studenta а Lyei Pop, Veronica Martin, 
profesoară de canto la Liceul de muzică din Cluj-Napoca. 
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musete& interpretării gi, mai ales, inteligența gi sensibilita- 
tea interpretului”, 

Aceste mărturisiri dovedesc seriozitatea pe care o acorda 
actului interpretativ, seriozitate care a făcut posibil succe- 
sul său scenic gi pedagogic, la temelia căruie stăteau studii- 
le făcute în ţară gi străinătate, experienţa scenică afiliată 
dorinţei de a împărtăşi studenţilor din bogata sa activitate; 
toate acestea au rodit la Conservatorul clujean, absolvenţii 
ei urcând pe scenele operelor din {ага gi chiar gi pe cele 
din străinătate, Dintre aceştia, de aleasă ţinută vocal-artis- 
tick, 6 aveau să fie distingi cu titlul de Artisti emeriti 
(Туа Hubic, Stella Simonetti, Au E u st in А1тАввпап, 
Traian Nicolau, Virginica Romanov- 
ski, Angela Moldovan şi Топ Dacian n, 
acesta din urmă fiind distins gi cu titlul de Artist al popor 
lui). Trebuie amintiti si alti valoroşi cintireti care ~ chier 
dacă nu aw beneficiat de titluri ~ eu reprezentat, ca nolisti 
de operă, gcoula vocală а Lyei Pop: Susana Coman- 
Boz ica, Li ia P pp SZ kees So t zez, 
Fliliorica d 
Cluj; I 1 la C 
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Micu = la Timigorra; Pl o r ica Nărieg - in ing. 

Datorită complexei personalități pe care a vidit-o moara 
soprana Lye Pop-Popovici sub aspect vocal, interpretntiv gi pe- 
dagoic, ea se situenză printre cei mai de seamă reprezentanţi 
ai artei lirice gi pedagogiei vocale românesti din prime jumi- 
tate а secolului XX. | 


Le mezzo-soprano Lyn Pop-Popovici - cantatrice et professeur 


Lucia Hünginut-Vátiüsan 


Rénumé 
Le mezvo-aonrsno bya Pop-Popoviei (1891-1970) a fait ses 
études ru tan Lea ED Conservatoire de Hucgrest, ensuite elie 
ns sat apânin „lia Dis 


афо шрек du Conservatoire Nations. de PIS 
et A Vienne, Elle 2 débuté dans le apectacie d'inauguratkon 
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de l'Opéra Roumain de Cluj dans le rôle d'Amneris de l'opéra 
„Аїйа" de Verdi (25.V. 1920); &u sein de cet établissement elle 
a eu une activité ininterrompue jusqu'à sa retraite (1946). 

Elle а interprété 24 rôles d'opéra, le qualité de son interpré- 
tation étant favorablement consignée par la presse du temps. 
Plus de 100 récitels de lieds et des émissions à la Radio Buca- 
rest ont complété son activité interprétative. Durant une tren- 
taine d'&nnées (1921-1949) elle a été aussi professeur de chant 
au Conservatoire „George Dima" de Cluj; ses principes péá&go- 
giques allaient vers l'acquisition d'une technique impécable, 
mise au service de l'expressivité artistique. Nombre de ses z 
tudiants sont devenus solistes aux Ge du pays et А l'éiren- 
ger, couronnés de distinctions de valeur. Par toute son activi- 
t6 elle se place aux cétés des plus importants représentants. 
de l'art lyrique et de la pédagogie vocale roumaine de 1в pre- 
mière moitié du XX-e siècle. 


Die Mezzo-Sopranistin Lya Pop-Popovici - SÉngerin und Pädagogin 


Lucia Hăngănuţ-Vătăşan 


Zusammenfassung 


Die Mezzo-Soprenistin Lya Pop-Popovici (1891-1970) studier- 
te am Bukarester Konservatorium und spezialisierte sich in Pa- 
ris (Conservatoire National) und in Wien. Sie debütierte &nlÉss- 
lich der Eróffnungsvorstellung der Rumünischen Oper in Cluj 
(25.V.1920) in der Rolle der Amneris in Verdis Oper "Aida". Ап 
dieser Anstalt hat sie ohne Unterbrechung bis zu ihrer Pensio- 
nierung (1946) gewirkt. Sie interpretierte 24 Opernrollen, wo- 
bei die Qualit&t ihrer Interpretationen in der Presse der Zeit 
günstig bewertet wurde. Über 100 Liedvortr&ge und Ubertragungen 
beim Bukarester Rundfung vervollstündigten ihre interpretative 
Tätigkeit. Fast 30 Jahre lang (1921-1949) war Lya Pop-Popovici 
Lehrerin für Gesang ап der Musikhochschule "George Dima" in 
Cluj. Ihre pädagogischen Grundsätze waren darauf ausgerichtet, 
die Schüler mit einer einwandfreien Technik vertraut zu machen, 
die in den Dienst der Expressivitüt und der künstlerischen 
Aussage gestellt wurde. Viele ihrer Schüler wurden Solisten an 
den Opern Rumäniens und &nderer Lander und wurden mit wertvol- 
len Preisen ausgezeichnet, Durch die TÉtigkeit, die sie entfal- 
tete, zählt sie zu den bedeutendsten Vertretern des. Operngesan- 
ges und der gesanglichen Erziehung in Rumänien in der ersten 
Hälfte des XX. Jahrhunderts. 
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DIN ASPECTELE PRESEI MUZICALE CLUJENE IN PERICADA INTERBELICA. 


PRINCIPALELE GENURI ALE PRESEI MUZICALE LOCALE 


Andrei BenkS 


Clujul a avut gi in perioada interbelicá o viaţă culturală 
bogată, Periodiceie care ац văzut lumina tiparului in această 
vatră multisecular& в activității spirituale au acordat o impor- 

Ë cuvenită manifestărilor muzicale, S-a &juns astfel la un 
nivel relativ ridicat al ogiindirii veridice а acestui teren al 
vieţii culturale, Această reflectare s-a realizat cu ajutorul 
id 


unei serii întregi de genuri, de ia cele mei simple pind le ce- 


le mai pretentioase. in cele ce urmează vom trece in revista 
cele mai frecvente, respectiv cele mai caracteristice geruri 


ale presei clujene din pericada studiată, 
та 


Aproape fiecare periodic - ziar, gazetă, săptămînal,reviag- 
tă - semnala in forma de anunţuri momentele remarcabi- 
le ale vieţii muzicale: apariţia pe scenă e unor celebrităţi 

naţionale sau mondiale, enssrbluri mari şi mici, simfonice sau 

de cameră, programul concertelor, al spectacolelor de operá,mo- 
dificările survenite pe parcurs în ceea ce priveşte datele ma- 

nifestírilor, piesele interpretate, locul desfăşurării etc. La 

prima vedere, aceste amănunte par a fi mai putin insemnate,ele 

contribuie însă la fixarea, la clarificarea momentelor care pot 
intra într-o monografie muzicală а municipiului sau а unor in- 

stitutii muzicale, 


LI 


О parte din periodice а pus 1а dispozitia muzicienilor un 
spatiu oarecare pentru a-si publica din lucrările muzicale, in- 
tegral - in cazurile cind a fost vorba de compozitii de propor- 
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vii mai шісі ~, sau fragmente, cind s-au planificat altele, a= 
partinind formelor ori genurilor mai ample. Се-і drept, no ~ 
te muzicale gásim rar in coloanele ziarelor sau ale 
revistelor, cum ar fi cazul unui Imn al copiijor, pentru voce 
gl pian, compus de Sabin D r š g o pi вви а uneie dintre 
Bagatele; alături de o piesă de ciclul Pentru copii de B é 1a 
Bart ó к.2 


III 


De asemenea, ви apărut din cind în când desene, 
aen ite, caricaturi despre muzicienii oraşului 
sau despre oaspeţi, In paginile revistei umoristice Cucu вац s< 
le Ardenlului teatral si artistic, de exemplu, cititorul dă pes- 
ie o serie d^ caricaturi iacălite de j u re s, Drale x, 
Drăgulescu, Iosif Hoss, despre Ni c o 1 ë ë 
retan, Martian Negrea, Miklós Br de 
y, deen Bobescu, lonei Gri S an, Sabin 
m À g o i, aceata din urmă dirijindu-sí opera Năpasta”. Pe 
á 1а Bartók l-a desenat pictorul Më r t on Ho pe 
o d. pentru ziarele Ellenzék (Opoziția) gi pentru revistele 
Pâaztartiiz (Focul păstorilor), Magyar Nép (Poporul maghiar) ,€ 0 
caricatură despre Egisto Tango este Bemnatá de I oe 
pif Ros 8, | 


D UC C w 


e 


IV 


Mai multe ziare rezervă loc ventru interviuri cu 
muzicienii care apăreau în treacăt le Cluj, soncertind, diri- 
jind sau activind un timp mai îndelungat in municipiu, Din lune 
gul gir sl acestui gen, amintim ca exemplu pe cele realizate cu 


Lorum we 


l uqu, 1933, nred=5, De Ae 

2.lapzelet, 1922, pp.200-201,. 

Asfel» Arela p.65 nr.3, Bo94 nr.0-2, poo, ABSA teatral si 
artistic, 1927, n.i, p.b-« 

4.Bllenzér, 26 Lebr.1922; Písstoriiz. 
Nón, 1958, mre ls PIT 
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George Enes e us, sau interviul luat la Cluj cu ocazia 
 concertelor sale avute aici. ~ înterviu publicat le Bucureşti, | 
Tot în această ordine де idei, semnalăm сааи lui В а r- 
t ó к, аө în Ellenzék (Opozitia), Keleti Ujság (Ziarul RÉí- 
SÉritului)? » precum gi convorbirile cu dean Bobescu, 

în momentul acela maestrul Operei. Române din localitate.” in 
interviurl, pe lîngă momente personale, actuale, se ridicau,ge 
enunjau, se formulau de multe ori întrebări gi ráspunsuri refe- 
ritoare la probleme de organizare a vieţii muzicale, de este- 
tick muzicală, sau legate de unele curente muzicale moderne cam 
re intrau în sfera interesului publicului, muzica populară etc. 


¥ 


In revistele literare, ca gi $n unele de culturá genernlá, 
eu apărut recenzi û sBuccinte ssk mai dezvoltate, dese 
pre volume muzicale ~ monografii, culegeri sau chiar comocozitii 
Se tin in evidenţă in primul rind lucrări apărute in tard. Aste 
fel, de exemplu, V a sile Bo Е ге а prezenta cititorilor 
Dacoromaniel Cintecele ророгапе din Maramures, culege de I o n 
B î > le а, insistind mai mult asuprea fenomenelor lingvistice? 
Tache Papahagi sublinia valoarea artistico-gtiin- 
Gificd a volumului Volksmusik der, nen von Meramures, reali- 
zat de Bartók“ 8 te fan Pagca recenzează Cinte- 
cele populare istro-ron&áne, culese de Р. I г o а і e, accentu- 
înd truda gi priceperea culegătorului, precum şi а lui І, C ае 
тап с a, cu ocazia tipíririi culegerii O sută treizeci, de 
melodii popularearomanests, cu o reugith introducere, cu о ne 
racterizare sumară gi cu o categorisire a materialului după re- 
giuni,l? Tot $t. Pesca ве ocupă gi de culegerea lui Gh. C a pe 


6. RB rasey; Convorbire cu George Enescu, in Fairis, 13 ien. 
:1921. 
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Ee iv dE pp. 3038-1048, 
18.Xdem, p.1447, i 
Bă fidea 
l2,Làem, XX (1936-1938) pp.2309324, 3249332. 
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а a g, intitutalá Cântece popolare moldovenesti, culegere cu ca- 


racter monografic, materislul fiind cules numai din satul Brog- 
teni, comuna Drügugani, judegul Fălticeni, de la un singur in- 
formator. Șt. Pasca face cunoscut cititorilor şi studiul lui 
Andrei Veress, privitor la cîntecele istorice, vechi, 
unguregti,despre români, studiu care-in susținerea tezelor au- 
torului = foloseste si exemple muzicale 1“ | 

In revistele de limba maghiară se игшйгец cu atenţie apari- 
viile editoriale ale lui Bela Bartók, sau evenimente legate 
de viaţa şi activitatea sa. Astfel, József Pe r é n y i 
semnala apariţia volumului de sinteză s cintecului maghiar (4 
magyar névdal, Budapesta, 1924), in revista Eráćiyi Zrocaimi 
Szemle (Revista literară din Trengilvania)*-, iar volumul саге 
ше ocupă de muzica populară muchiară şi de cea s popoarelor in- 
vecinate, punind bazele folcloristicii comparative (N£pozenénr | 
és a szonazéd népek néozenéjs, Budapesia,1934) se recenzeazü 
de László Макка і, їл revista Erc¢iyi Helikon(Heli- 
conul trensiivínean).i? Sint informati despre acest volum si 
cititorii revistei Eráéivi WSreum (Muzeul din Trensiivanis)!", 
precum gi ai revistei Korunk (Epoca noastră)", I g t v ín 
Lakatos face cunoscut volumul lui Constantin 
BEBráiloiu(Béla Bart бок, Soriert mărunte despre 
muzica populară românească, Bucureşti,1937) in Erdé£lyi Helikon 
(Reliconul transilvinean).*? Cititorii oraşului află de apari- 
tia cărții lui E dw in von ЇЙ 1 1 cin Erèglyi Helikon 
(Heliconul transilvănean) 20 din recenzia semnata de Imre 
Lakatos, de broşura lui András Ré v é s z .prin 
dfiriNózeum (Muzeul transilvănean)“ 


coloanele revistei E 


So as 


13.Dagororania, IV (1924-1926), p.1034. 
14.1dem, p.1028. i 
1S.Erdélyi Irodalmi Szemle, 1926,pp.200-201. 
16.Brdélyi Helikon, 1935, p.60. 

lT.Eràélyi Múzeum, 1938, p.976. 

18.Korunk, 1938, pp.74-75. 


19 Brdélyi Heliton, 1939, p.227. 
20 .ofdem, 1931, p.402. 


el.Epüélyi Mizeum, 1938, te Me 


Ca exemplu îr privește vresenteres tipări 


muzicale smintim recenzis pemisiă Ae E € nie Ка 
i i ë Z LL, — C 
CoBDomilorUuiui, deat 


Dintre manifest 
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iurilor 


cor g- 


reatie 
e ta бірі. 


ie maji pe large tratate sini concertele Gi Bpectecciele de operă, 
Хо ineietàm nici ie puuciui acesta in mod mhi ample decit la 
61612119 genuri ele presei musicale Ciujerne; geemualàm totus 
poggia bparitillor de cronioi, orii Lei env unte 
Ori chier Û İi s Ce u r 5 u Y L rostite cu enumite оса [epe 
tive. miniis in acest sens materialul verigi ce re nhe6üreazna 
1n nreastă ceieporie сї ce а aparut cu OCBZĂA Gonoertoelor BOB 
{inte ge rnesesn п] = Bartek | u áptfel Apher Meters ie Senn bte 
üe d von wor dE ES. ERDU, С. À p CR, Á 1, on S. 
ion Breazu, Ge Dig B. de Cl. Тива, Mihnii 
dora, 1. Наг te l G gu, Me Ras 1 ғ. K n rt ian 
Begrens, Laur er Fi CoO jie RE Cu, V, Барі - 
Lian, Dimitrie Porovici-&sSeyreou:! DÉI 
Lucier Yon doc i ев о, scar Zinn и, Ana 
Vo ile&enu-NHiccsersà si alţii, in igiris, Natiunea, 
Oulu, Trivuus, Cluini, Cine r "e de 
4 abe tan їн Eeleti Disée (Zisrul RasBritului)©° 
eferitor la G, Enescu  , cronici, critici cere poartă Leckli-~ 
t SÉndor Boskovies, Mikiée Br Zo 
dy, Géza Delly-9zabó, béi Enge l, A koe 
Gare, CEcil Gray, Andor Jârca i. Gu g- 
. t&v Kirchknopf, Imre Laketo в, Lajos 


mü v ee, Péter Na E y, 


George 


22 «atris, 8 BUB. 1931. 
23.Concertele lui Enescu gi ele lui Bart 
vut loc între anii 192! gi 1938, ele completindu=s 


in cees ce privegte fixarea lor in timp, 
24.Veri; Ligia Toma 
terea e 


RÀ 


rtei interpretative 
periosda j9 0-140, 


nenea 


Do e Н evo 


б к aua- 
е гес1ргос 


————————— E 
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Isetv&n Pílos,dJá nos SeprÜdi, Endre 
S 2 á g z = referitor la concertele lui В. Bartók , în Elöre 
(Inainte), Ellenzék (Opoziția), Infrătirea, Jóestét (Bună seara), 


Keleti Újság (Ziarul Răsăritului) , Kolozsvári Friss Újság (Ziar 
de ultima oră), Napkelet (Răsărit de soare), Pésztorttiz (Focul 


 pástoriler), Magyar Nép (Poporul maghiar), Uj Kelet (Noul Rásá- 


rit) Ujság (Noutăţi), Deutscher Bote (Curierul german) ,Deutsche 
Zeitung (Ziarul german). In acest vast material se actualizea= 
ză valoarea reală a concertelor, contribuţia personală, crea- 
toare, a artiştilor interpreti, profunzimea înţelegerii gi redá- 
rii lumii creatorilor, virtuozitatea minuirii instrumentelor, 
sau se fac observaţii critice privitoare la interpretare, la 
program, la public etc. 

Pe lîngă aceste momente culminante ale vieţii muzicale din 
municipiu, s-ar mai putea aminti, de exemplu ,. materialul din 
presă legat de concertele lui D o h n á n y i, de prezentarea 
Simfoniei a IX-a şi a Missei solemnis de B e e t h o v e n, în 
Ellenzék (Opozitia)*!, de concertele Conservatorului - respec- 
tiv ale Academiei clujene-,in Patria S, privirea generalá a 
vieții artistice (muzică de camerá, recitaluri), tabloul cu- 
prinzátor redat cu mult simţ critic de Ana Voileanu-Nicoră in 
Cultura^?, cronicile referitoare la cele zece festivaluri or- 
ganizate de Opera Română, în prezentarea lui Le o nar а 


Раптп Ке г о у, in Ardealul teatral si artistic, cronicile 


lui Se pr 6 d igi cele ale lui István Lakatos, in diferi- 


ria artei, seria Teatru, muzică, cinematografie, Tom 12 
(1965), nr.l, pp.7i-84; Ana Voileanu-Nicoa- 

5 Á, Chipuri si márturii, Ed.muzicalà, Bucuregti, 1971, pp. 
9-114. Р 


25.1 a ka t o s L,ZenetÜrténeti {гёзок (Scrieri de istoria 
muzicii), Ed.Kriterion,Bucuregti, 1971, pp.257-258. 


“© 26.4 se vedea: Benkö András, Bartók Béla Româniai 


hangversenyei (Concertele lui B.Bartók in Romania), Sd.Kri- 
ferion, Bucuresti, 1970, pp.246-265; Deutscher Bote, 15,22 
dec.1923, 8 nov.1924, 18 febr., 4 marte, T apr.192/$ Deut- 
sche Zeitung, 7, 14 apre, 22 dec.1933- 


 2T.Bllenzék, 1927, nr.211, 273. 


28.Patria, 6 ian, 1922, 
29.Cultura, 1924, pp.196-197. 


^"JO.Àrdealul teatral si artistic, 1927, nr.l,pp.15-16. 


Y 
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te ziare gi reviste?^l, 


О mare importanţă se dădea activităţii scenico-muzicale. 
Opera Română avea într-o perioadă săptănînalul sau prorriu,ce- 
re oglindea munca depusă în cadrul instituţiei (Curierul Ope- 
rei) ^ dar şi celelalte periodice &sigurau,relativ,un mare spar 
tiu problemelor legate ce artiştii scenelor, de premiere, de 
opere, Dintre figurile mercante - din pericada studiată -,presa 
se ocupa de Egisto Tang о22, Constantin 
Pevel & Jolán Baranyai, Erzsi Sán- 
dec r??, Alteori se analizează premiere de opere, ве ассепіцєа- 
ză rezultütele^?, contribuţia unor interpreti la ridicarea ni- 
veiului artistic, ca de exeunplut Aca de Barbu, Tra 
ian Grozüvescu, Dimitrie Popovic i- 
Beyreuth - în Patria sau in Evolu ia, i їп cezuri maj 
rere se face cite un bilent al genului,pe ţară, са de exemplu 
cel realizati de George Oprescu, enalizind activi- 
tates operelor din Bucureşti si Cluj = іпсіцвіу Е de 


Nu se pierde din vedere nici viaţa muzicală a altor centre, 


operă de 1а Teatrul Maghiar din Ciuj m, in Cultura, 


în primul rind a capitalei, apoi prin cronici culturale se dä- 
dea cîte o privire generală retrospectivă despre Braşov, Sighi- 
goara, Sibiu ~ în Cultura”, despre Mediaş - in Ardealul tea- 
trel si artistic’®, despre Oradea ~ in Erdélyi Szemle (Revista 
Transilvaniei)!, despre Aiud - in Keleti Újság (Ziarul Răsări- 


tului)? 


3l.akatos Ів tv ё п, op.cit,pp.255-959 S e pr 6 à i 
d á по s, Válogatott zenei frései és népzenei itése (Scri- 
eri muzicologice alese s ‚ Bü. 


E e muzică populară 
Kriterion, Bucuresti, 1974, pp.464-466. 
32.Curisrul Operei, 1922. 


33.Curierul Operei, 1922, nr.1,p.12; Ardealul teatral si srtis- 
tic, 1927, nr.5, р.17. 


34.Cucu, 1933, nr.6-8, p.6. 

35.Ellenzék, 11 ian.1920; Napkelet, 1922, nr.ll, p.9. 
36.Patria, 6 oct.1935, 

37.Раігіа, 1 febr.1922; Evolutia, 1921, nr.2, p.12. 


38.Cultura, 1924, pp.85-87. 
39.Cultura, 1924, pp.89-91, 91-92, 289. 


40.Ardealul testral si artistic, 1927, nr.4, p.15. 


4l.Erdélyi Szemle, 1920, p.546. 
42.Keleti Uisâg, 13 oct.1922. 
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Din punctul de vedere al propagării, al popularizării va- 
lorilor muzicale au avut un rol precumpănitor articole- 
1 е legate de problemele muzicale apărute sistematic in rubri- 
— permanente ale unor ziare са in Ellenzék (Opozitia), in 

i Visâa (Ziarul Răsăritului), erticole apărute cu ocazia 
unor mu moro, N semnate de lon Breazu, Ans Yoi- 
l e anu -Nicoară, Lucian Voiculescu, 
Ilona Gyalui, Imre Lakatos si altii, 
pre G. Enescu asu e Bartók , D г 


educatia muzicală, Radu U rlá&ye 
zinta reelizdrile educaţiei muzicale sovietice ge preocupă de 
gie 


св 
amintu- 
44 


= 
ОШ 


importante introducerii folc lorului si 8 re muzi 
comparative, suoliniind necesitatea reorganizării învăţ 
lui muzical, pentru a putea tine pasul cu progresul general, 
8 e or G ü i, intr-un ciclu de nouă erticole, analizează con- 
сер йа şi practice referitosre la dezvoltarea vacii umane, 8 pe- 
dazogului de canto 0C d Sn P 8. rk а s, 1? 


О a treia categorie de articole reprezintă portrete ale 


compozitorilor, cum ar fi cele dedicate lui. Le cob 
Muresian u, Tu dor Ciortea, Stravin- 
sky, Ene 8c u, Be ethove n, Otescu - în 


Gindirea r românească, Sau cele ale lui Р arkas, Bartók, 
8 z£ ke lyhidy, in Magyar NSp (Poporul maghiar), 41 
Autorii altor articole. şi-eu propus вё realizeze succinte 
sinteze, ca, de pildá, cea semiatăde І о n B г еа Z U, pre- 
zentind pue lui R. ES ° hard w ag n e T "in Romania. 48 


42-Patrig.18 nov. 1929; Socletetea de miine,1931,p.5; Ging roná- 
nes 251931 nr. 1 ESCH Етін, (DE J58; Pdsztorius, 1331, 
M £ ü 


p.250, | Nakiunea ,2l. 2 


da 29 Di 
44, Ardealul | Eë si artistic,1927, nr.4, pp.2-4;nr.5,pp. 7-13. 
45.Erdélrl Szemle,1920 ‚рр,449-446,_ 460-462, 480, 490-491 P 
509, 521-522, 542, 558, 574. 
45.üindiren, 1926, р191; 1927 ро.39, 19,320,363; Gind гопёпевс, 


1333, nr De da De 110. 
NG Magyar H: Nép, 1922, nr.l7, pp.1-2. 
8.Gazeta ilustrată, anul II (19337), рр.72-73. 
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Mai multi critici urmăreau $n mod consecvent activitatea 
corală, imbrátigeu rezultatele bune ja care au ajuna unele for- 
‚ша 1, criticau lipsurile ce se făceau văzute în munca artisti- 
că a corurilor. - aşa cum se observă în articolele semnate de 
Јерб Szentirmai, Béla Kéki, IBt vén 
Laksto в-, їп Ellenzék (Opozitia), in Erdélyi Helikon 
(Heliconul transilvănean) sau in Pásztortüz (Focul p&storilor)*? 
Revista de specialitate а Uniunii Corurilor Maghiare din Romá- 
nia (Magyar Dal ~ Cântec maghiar), apărută sub redectia unui 
profesor de muzică din Cluj, Bertalan Pérez а, 
informa coriştii nu numai despre activitatea uniunii, ci si 
despre activitatea corurilor române, germane, ii informe des- 
pre concursuri şi aniversări, publica articole de istoria mu- 
zicii, teoria muzicii, pedagogia muzicală, metodica dirijatu- 
lui de cor, despre fiziologia vocii omeneşti, despre muzica 
populară etc. 


VIII 


Studii legate de fenomenul muzical apar doar în re- 
viste cu caracter ştiinţific, eventual în reviste beletristice. 

O categorie de studii se ocupă de probleme legate de muzica 
populará románeascá - cum ar fi cel semnst de Geor £e 
Ereazu 1, in Gindirea??, de Coriolan Pee 
trenu, despre В. Bartók şi. muzica populară românească, 
în Gîna românesc e, sau cel semnat de В. Bartók , despre fol- 
clor, in general, în Napkelet (Răsărit de soare) 2, ori altul, 
de 5 e р r б аі, despre prezenţa versurilor lui Pet E £ i 
in muzica populară maghiară, in Pâsztortiiz (Focul păstorilor) 


49.81lenzék, 13 sept.1921; ErüÉlyi Helikon, 1938, p. 541; Pász- 
toridz, 1938, pp.377=379 . 


90 Magyar Dal, 1922-1924. 
5i.Gindirean, 1931, рр,193-200. 


52.Gind románesc, 1936, nr.2, pp.120-125; TE ке trensylvanie, 
193b, SE рр» 278-321; 49327 a RFs Ae Рр» Зэ де 3 fa 


293.Hapkeie +, 1920, 222419092104 Фе 
S4.Pónztortüz,. 1921, тоъ, рр. 729733, 


—————— ынем) нче, 
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A doua categorie de studii tratează probleme de istoria- ч 
muzicii, oum ar fi analiza concepțiilor dominante in muzica 
românească interbelică, fenomen studiat de George Breazul gi ` 
prezentat in — 2 insistind mai mult asupra curentu- 
lui national-folclorio, sau prezentarea procesului de dezvol- 
tare a muzicii româneşti, de către István Lakatos," în Erdé- 
lyi Múzeum (Muzeul din Trensilvanie)?$, Problema apariţiei 
noii şcoli muzicale maghiere îl preocupa pe I. Sepr&di^!,iar 
cea a dezvoltării sale in prima etapă, pe István Lakatos 

A treia categorie de studii prezintă figuri de muzicieni, 
analizînă creaţia lor, fixîndu-le locul în dezvoltarea cul- 
turii muzicale autohtone sau universale, ca acela semat ` 
A. M., despre Tiberiu Brediceanu, în Cultura, al lui Se- 
prodi, despe Bartók, in PÁsztortüz (Focul p&storilor) ві 
in Cultura ', #1 lui Т. Lakatos, despre K o d É 1 i Zol- 
t á n, in Erdélyi Szemle (Revista din Transilvania) SS al 
lui Octavia n Beu, în Societatea de mâine, ege 
pre Carol Micul 19? » şi altele, 

In fine, a patra categorie de studii  urmüregte dri 
propagării unor creaţii de valoare universală, a legăturilor 
unor muzicieni cu centrele din țară, cum ar fi, între altele, 
cel semnat I. Lakatos, despre Brahms, în Erdélyi Mú- 
zeun (Muzeul din Transilvenia)9? | 


In concluzie, putem afirma: chiar gi dintr-o parcurgere 


55. Gindirea, 1931, рр.28-36. 


56.E délyt Mize HET 1938, рр„117-142. 


5T.Evifivi Szemle, 1920, рр„232=-2335 Napkelet, 1921, vol.II, 
рр» ° 


58. Era Míseum, 1936, рр.159-173. 
59.Gultura, 1924, pp.293-294; Gind románesc, 1933, nr.2, p.110. 
w jgpatostiz, 1924, sol, ie рр. 273-376; Cultura, 1924, pp.295- 


Bësse 1933, nr.9, p.9s mp, Ab mr.11-12, р.5. 
fetates ds miine, 1921, pp.34T- 4B. 
B 5 AP “1935, Bb 3250. 
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succintă а presei muzicale clujene din perioada interbelică re- 
iese bogăţia materialului, varietatea prezentării, precun şi 
importante acestor surge, într-o preluare critică, pentru a ne 
documenta asupra acestei perioade а trecutului. municipiului, 


Andrei Benkö 


Résumé 


L'auteur passe en revue les genres de la presse locale qui 
reflétent la vie musicale de le municipalité de Cluj, entre 
1919-1938: annonces, interwiews, extraits, chroniques,critiques, 
articles, études ~ en faisant mention des dessins ayant comme 
Sujet des figures de musiciens et des notes musicales parues 
dans ces périodiques. 


der lokalen Presse 


Andrei Benkö 


Zusammenfassung 


Der Verfasser untersucht die Formen der lokalen Presse,die 
des Musikleben der Stadt Cluj im Zeitabachnitt 1919-1938 wieder- 
spiegeln - Anzeigen, Interviews, Rezensionen, Chroniken, Kriti- 
ken, Artikel, Studien ~ und erwühni die gezeichneten Darstel- 
lungen einiger Musiker ala auch die Notenbeispiele, die in den 
Zeitschriften erschienen sind. 


From the aspects of the Clu] musical press in the interwar 


period. 

ihe main genres of the Local musical press 
Andrei Benkt 

Bute ey 


The author avle the g 
the musical life of the city 20 bre period between Я 
1928: announcements, interviews, reviews, chronicles, enitiíen! 


7h 
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studies, articles, studies - mentioning the drawings connected 


in the pages of the magazines. 


to the figures of some musicians and the musical scores issued ` 
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RECONSTITUIREA GONGERIDLUE PENTRU PIAN ŞI OR RCHES TRE 
E РАЛУ" RICHTER : 


Hans Peter Türk 


Paul Rich te т, de la a cărui neştere s-au împlinit 
le data de 28 august 1975 o sutá de ani, a üesfügurat timp de 35 
de. ani o bogată activitate de compozitor, dirijor, profesor şi. 
animator al vieţii muzicale în oraşul său natal, Braşov. Prix. 
ire numeroasele Bale lucrări de cele mai diferite genuri, de o- 
rientare stilistică postromanticá, ве afirmă сц o valoare deose- 
pita Simfonia а iii-8, op.62, în sol minor, Suite carpatică, 
op.85, in P a major, ově cicluri de şase lieduri ve texte chi- 
 nezesii ор.95 si ops 96, pentru voce si orchestra, Cantata Гипе- 


bra, ор.105, Concertul, pentru ores. si orchestră, op.115, inr e 


minor, Variatiund simfonice e pentru pian si orchestra pe o Leen: 
ga, ор p.121; precum gi un Irio cu pian, op.86, in so i minor, 


trei cvartet, de coarde (op.98, op.99, 0p.122),Dpuă balade pentru 
cor mixti», ope 87, gi un număr de cel pufintrei lieduri cu асошра- 
niement de pian. | 
Alături de lucrările mai sus enumerate se află si Concertul 
pentru pian si orchestrü, op.58, în s i minor, corpus intre 
1918-1920 şi prezentat in primă audiție în anul 1922 la Brasov, 
solist fiind Adolf Weiss. Ulterior, concertul a deve- 
nit una dintre cele mai des cintate lucrári de Paul Richter, bu- 
curindu-se de aprecieri dintre cele mai favorabile, atît in ţară 
cit şi în străinătate, Astfel, prima audit ie a oferii presei pri- 
lejul de a remarca wees UN rezumat pe deplin valabil al creaţiei 
de pînă acum a lui Richter?^, iar prezentarea la Sibiu e relevat 


cd CILE SNNT ANTM NARRATE 


1. Detalii cu privire la viate gi activitatea lui Paul Richter 


vezi in: Studi SS Зе muze oră vols, Ed.rnuz :ісаіа, Bucursasti, 


1974, Dëll "usns T Turk, La. 100 de ani Gc is Mp 


тга comnozaito ulus + papal, Ne tee ААБ Ge ЭЁ ha 


Eege 


2 Rona ter 2 eit 


STO DE PES ET SNC TEC 


TE 


помо одвода 
Ma NINO JNA URR DA A asia iau fiii tai 

viii Mitto LEARN DI ace n PRESSE RULE MANNIE SANI 

Sassi nai даана a iei a 


116 = 
„bogăţia inspiraţiei muzicale aap bak poster expresis 


litate în prealabilul | exe unui concert 
Liszt"!, i pp au : — 
Verificarea acestor aprecieri este astăzi ngreunat&,intru 
cit cele douá partituri originale, împreună . cu materialul de ` 
orchestră, pot fi considerate ca fiind dispărute în t ce- a 
lui de-al doilea război mondial. Paul Richter serie. mai ti sin ` 
lui Franz Xaver Dressler: „Concertul pentru RUM 
pian(partitura) s-a pierdut din neglijenta lui Arnolà Kieltsch, ` 
care l-a depozitat in podul gazdei sale ла Berlin Si в-а întors - 
acasă, fără a se mai ingriji de aceste note. In timpul bombar- — 
damentelor au fost, probabil, distruse Si nu. ‘posed. nici un dü-c- Н 
plicat"? Distrugerea partiturii gi a materialului de orches= 
tră a fost confirmată chiar de către Arnold Kieliseh, cu Sieste: 
unei vizite la Sibiu, în anul 1970. 

Printre manuscrisele rămase în posesia nogtenitorilor luc 
Richter, s-a putut identifica prima redactare, in creion, ` а 
concertului”, împreună cu „câteva schiţe. si un rînd pompier de 


3, SE Tageblatt, 24 V. 1928, Es 
4.Stiddeutsche Musikerzeitung, 7 II. 1929 (E eli X vo n Ll e-.. 
pe CH 


5.7 (Dr. Erich Н. Müller von Aso wi, 
6.MÜnchner Neueste Nachrichten, 6 I 1935. | 
TeDimineata, 31.V.1935 (Virgil G he o mr ghiu ` 


8.Scrisoarea este nedatată, Din conţinutul ei rezultă însă că 
a fost scrisă după anul 1945, | 


9.Care poartă si datarea 12.1V.1918-15.XI.1920. 


er 


f rm poartă precizarea wUnbrauchbare Stimmen" 


EE Э, conce tul i nas. supus. unei. revizuiri, iar modifică- 

CUIU pile: survenite. “s-au. transcris în. 'gtimele vechi, Prin copierea 
acestor gtine c corectate, s-a realizat noul material de orches- 
E : s 


| Confruntarea celor două variante relevă numai decît infati- 
gd. considerabil: îmbunătăţită a părţii orchestrale, în cadrul 
| „celei: de-a doua redactări, Aparatul orchestral a devenit mult 
mai: elastic, tratarea, motivică a cîştigat. printr-o evoluatá 
` seriitură polifonică, “dialogul. pian-orchestră apare cu un re- 
` lief mai c pronunţat, In unele locuri, Richter a modificat gi sub- 
stanta muzicală propriu-zisă, fapt prin care cea de-a боца re~ 
ў dactare dobândeşte. un. caracter concentrat şi mult mai unitar, 
în: comparaţie eu. prima redactare. Aceasta а determinat insá,im- 
plicit, anumite modificări ale: părții solistice. Problema prin- 
` cipalá a unei. reconstituiri constă . deci în deducerea intenții- 
lor autorului: în acele... segmente în care se iveşte o neconcor- 
dantá între. partea solistică din prima redactare si partea or- 
chestrală Gin: cea de-a doua redactare, 

Situaţia concretă se prezintă astfel: 

Partea I (Allegro: moderato), conceputá ca formá de sonat, 
contine trei momente; în care partea pianului se cere a fi modi- 
ficată;. respectiv. întregi : :Á. In cadrul tratării, m. 90-99 (evo- 
luţia capului de motiv din T) жон mai intii citeva necon- 


——————— 
lO.Datatá: Dresden, 27. v. 1929. 
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cordante armonice intre pian € orchestra, urmînd. apoi un Seg- 
ment inex clstent in redactarea inițială, Prin. indicatia. aBrei- 

ter" din stime (m. 97) se poate Subingelege са pianului. îi eer 

te încredinţată dezvoltarea temei a doua, întrucât. gin întregul 

material al primei. părţi doar pentru tema a. doue. аза: adoptat 


rárirea tempoului, Momentul ar putea fi. întregit asifeli : 


` as na 
те iR - — P— Ml: "eme иш. ear 
N: — — s geegent EE — 


taspa yp ЛАУЛА SUME EE NER MAD EENEG RN 


EE emer 
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Гасло een 


c 


OTE bn 


ee =m 


ienului. Din context rezultă c 


š, 


In m. 101-102 lipseşte partea р 


probabil,este vorba de un dialog trompetá-pisn, cu materialul 


EE 


ENEE 
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Repriza aduce, în m. 193-196, o lărgire unde se impune intregi- 
rea părţii solistice. In m.196, discantul pienului a putut fi ` 
preluat din vecbea redactare, cu ugoare modificári de ordin ar- 


monic. Formula de figuratie armonicá acompaniatoare este impru- 


mutată din măsurile precedenies: | 


Partes І, deci, solicită doar puţine intregird (10 + 1 » 4 mă 
muri), oferind, totodată, sugestii concludente cu peivivo la ine 
$enyiile autorului, 


v ў л ОЗЕ ИТ ИТЕ "T А D м 
Partea a Il-a (Andante sogevpira) este воповриъ са forms 


REG: 
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mi 
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H 

£a ш 
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idee apropiată spiritului unui cora 


măsurilor in ştime rezultă că 


segmentul median trebuie lărgită де 1а două la trei 


Ја moderate 


tristrofică,debutînă. c 
Din numerotarea 


wem) ANERER DNUS me entire каганны S Жыла EE 


AA AROS iti Mie iata ia ARD (62706 a d ANLNE 
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0 nouă 1šrgire de 2 másuri, ja. care ° pesticipk E orchestra, ве 
impune gi pentru m. 61-621 


Un moment mai dificil apare in continüare, unde; pe armonia. inui. 

5 de ро major, s-ar putea subintelege un dialog aldmuri-pian, ‘dupa 
care pianul aduce o tranzitie de 4 másuri înspre. o. nouă etapă е- 
volutivă a segmentului. median. Sînt necesare. deci. 8. măsuri de. ^ 
întregire: 


Pregitirea culminatiei, in noua redactare, se realizează cu efi- 
cient& sporită, în comparaţie cu prima redactare. Densitatea or- 
chestrală pledează pentru un tutti, la care pianul nu par- 
ticipá. Abia în segmentul retranzijieil, lărgit de 1а 2 la 7 ma- 
suri, intervine din nou pianul, Este momentul cel mai degccperit 
si lipsit de orice punct de sprijin pentru deducerea intentii- 
lor compozitorului, Intrucit culminatia propriu-zisă reprezintă 
o modificare esenţială a primei redactări, nu se oferă nici ро- 
gibilitatea preluării tranziţiei iniţiale, din cauza neconcor- 
dantei armonice, Pentru acest moment am recurs la continuarea 
liniei cromatice descendente in discantol pianului ~ linie bni- 
viată de orchestră -, pînă in punctul in care începe repriza. 
Din materialul motivic precedent am preiuat idees: 


şi structura heniolic& specifică culminatiei, propunind urmă- x 
toarea soluţie: | : S 


Cele 135 de măsuri ale părţii a doua conţin acum 22 de măsuri 
întregite (2 + 2 + 8 + 3 + 7), din care doar retranzitia con- 
Stituie un moment independent, lipsit de o sugestie din partea 
compozitorului, Recurgîna la materialul motivic existent, am 
încercat să păstrăm cîteva dintre elementele deja cunoscute, 
servind astfel cel puțin ideea unităţii, 

Ultima parte (Allegro giocoso), utilizind un tipar morfolo- 
gic mai putin obignuit pentru un final -A B A, By» cu elemen- 
te de sonatá -,nu pune probleme deogebite din punctul de vede- 
re al reconstruirii ei, Schitele existente au permis refacerea 
integralá. Doar reiranzitia intre B gi As apartinind initial 
orchestrei, apare anulată în gtime, fiind probabil încredința- 
tă pianului sau înlocuită cu o nouă variantă orchestrală, In- 


trucit nu existá o certitudine cu privire la aceasta (degi nu- Sen 
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márul másurilor coincide), аш recurs aici la prima redactare. 
Numerotarea măsurilor din redactarea a doua duce la conciuzia 
cá Richter a compus şi o cadență solistică nouă, Intruci* aceas- 
ta nu & putut fi găsită, am păstrat şi aici varianta initials 
a cadentei. | ER 

Calitátile muzicale ale Concertului 


gi orches- 
trä, op.50,de Paul Richter justifică din plin necesitatea unei 
reconstituiri, Nobletea inspiratiei melodice Si fantezia armo- 
nică cuceritoare, amploarea simfonică, dublate de strălucire 
instrumentală gi o scriiturd polifonică elevată, sînt insusiri- 
le esentiale prin care aceastá lucrare de Paul Richter se afir- 


entru pian 


mà ca o îmbogăţire valoroasă a repertoriului concertistic au- 
tohton. Initiative prezentării ei în concert public ar fi cît 
ве poate de meritorie, 


La reconstitution du Concerto piano et orchestre 


dc ruu) Richter 
REC RICO Daia RO a EN 


Hans Peter Tirk 


Résumé 


Le €oncerto en Bi mineur pour piano et orchestre de Paul 
Richter (1875-1950) a joui, du temps que l'auteur vivait, de 
noubreuses auditions, élogiées раг la presse de воп pays et de 
l'étranger. Durant la seconde guerre mondiale la seule parti- 
tion ~ manuscrit de la version finale а été détruite à Berlin. 
Gráce à une partition de 1а premiére version et à deg partions 
d'orchestre de la version finale, il а été possible de reconsti- 
tuer l'oeuvre. Le texte de la partie solistique a dû subir 
pourtant des adaptations pour le texte de la partie orchestrale. 
L'audition 8e ce concerto d'expression romantique présenterait 
un intérêt même de nos jours. 


f 


Die Rekonstruktion deg Klavierkonzertes von Paul Richter 
ee a iC cs 


Hans Peter Tirk 


Zusammenfassung 


Das Klavierkonzert in h moll von Paul Richter (1875-1950) 
wurde zu Lebzeiten des Komponisten oft und mit grossem Erfolg 
im In- und Ausland aufgeführt. Während des zweiten Weltkrieges 
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ist das einzige Reinschriftmanuskript des Werkes in Berlin ver- 
nichtet worden. Anhand einer ersten Fassung (Partitur) und 
einer Reine Orchesterstimmen der letzten Fassung konnte das 
Work rekonstruiert werden, wobei an einigen Stellen der Text 
des Klavierparts dem des Orchesters angeglichen werden musste. 
Aufführungen dieses romantisch ausdrucksvolien Werkes wären 
auch heute noch von Interesse., 


The reconstitution cf the Concerto for piano and orchestra 


by Paul Richter 


Hans Peter Türk 


Summary 


The Concerto in h minor for piano and orchestra by Paul 
Richter (1875-1950) enjoyed during the composer's life nume- 
rous hearings, praised both in the press in the country and 
abroad. During World War II, the only score-manuscript of. the 
final version was destroyed in Berlin. By means of a score of 
the first version and a series of orchestra parts, the recons- 
-itution of the work was mate possible, The text of the $o1o- 
istic part needed some adaptations to the text of the orches- 
tral part. The hearing of this concert ої a romantic expres- 
sion would be even today of a great interest. 
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O EVOLUTIE A ORGANIZXRILOR SONORE DIN PRIMA JUMĂTATE A 
“SECOLULUI AL XX-LEA 


Valentin Timaru 


Socotim utile pentru început unele precizări legate de tern 
menii utilizaţi. Categoria de organizare sonoră o privim în a- 
fara oricárui sistem de intonatie gi vizeazá exclusiv notiuni- 
le de modal, tonal, etonal, polimodal, politonal, pe care le 
vom pune in discutie in legáturá cu aceasta. Un sistem de in- 
tonatie presupune valorile sale acustice gi naşte în cadrul 
octavei raporturi intervalice proprii, prin care se defineş- 
te са atare. Diferenţele minime existente între valorile acus- 
tice ale diferitelor sisteme de intonatie nu sînt codificate 
în scrierea muzicală, deci sisteme de intonatii diferite pot 
coexista in cadrul aceleiasi organizări sonore. 


-Moaalismul gi functionalismul tonal 


Тгесіпё peste aspectul istorico-evolutiv в1 Pachapaq ya 
tei lor, retinem doar faptul cá modalismul, ca organizare во- 
norá, a fost generat de o practică monodică, pe cínd functio- 
.n8lismul tonel apare ca o consecinţă а gîndirii armonice}, In 
cazui modalismului gregorian, de pilaă, materialul sonor se 
grupa în jurul unui nucleu denumit vox finalis, punctul de 
tensiune &1 modului fiind repercussa. Relaţia dintre finalis 
gi repercussa, în cazul modurilor autentice, era de factură 
virtual dominantică, pe cînd relaţiile dintre acelaşi finalis 
gi noua repercussa a plagalului era de factură virtual subdo- 
minantică: | 1 | 


1.C. Ba 11 i f, Introduction à la Metatonalité, $n: fev. 
Polyphonie, Ed. Richard Masse, Paris, 1956, pp. 33-34. 


arenei a crez re 
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Welt nter ctre te 


totii eyak 


iontus IX 


plagius x 


protus! 


plagius # 
deuterusti 


plagius d 
tritus V 


plagtus vi 


cp} tetrarius vn 


E transcriere a. а virtuelitÉtilor SE din relaţiile 
finalis - re ercusse i: ambitusul.model.ne. четине următorul: 


tabei sinoptic:. 


| Vom De ionius 
i xs V ES SE | 
Ek tulubo* protus 
I "зенага. ч 
MSN 2234, deuterus 
I is 
EL tritus 
I vr YIT) | DM 
PEB tetrezdus 
I. IV |JVI(VII) _ ЕК | | ! nme 
I | yI aeolius 


X IV [V(VI) 


in diatonismul pur al gregorianului, singurul sunet mobil 
ere considerat si, cara, in relate melodică directă cu ta, 
se intona mai jos (B molis), iar în relaţie eu mi se intona 
natural : 
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Bib Fas Do Sol Не La М1 . Si 
Modelismul. di&tonic gregorian nu descoperă încă forta sensibi- 
lei, rămânând tributer „unui oarecare simt muzical pentatonic", 
"fe, cazul gândirii modele bizantine esistăm la o evoluţie a. 
unei. eüribtus, prin piel. distonice înspre turnuri melodice 
e de. intonstie aparte de cele cunoscu- 
T Зы беруд. emingménte omofon &l muzicii 


7 Moqalul Bizantin cuno&gte. drei m aistonie, cromatic 
| (care. utilizează aecunăe mărite. nee şi enarmonic (ca- 
me folosegte sensibile de sfert de ton)?, ; Cele 8 moduri, denu- 
| mite e enur gh - cunoscute în practice muzicală românească sub ter- 


menul de lesuri. - „s-au statornicit treptat în sfera unui gen: 

Glasurile I, тү, "Y VII, VIII < diatonice, 

Glasurile Il, YI - cromatice, 

Glasurile III, (V, VII) - enarmonice 

„Glasul sau chul nu e mod, вап ton, cum se afirmă prea a- 
desea, gi nici formulá melodică, El nu poate fi definit decit 
ұіпіпа seama de toate elementele sale esentiale, care sint: 
scara muzicală, genul căruia îi aparţine aceasta, sistemul can 
dential: gi - poate mai mult decît orice, în unele cazuri <ü fòr- 
mulele melodice"^, 

In cazul gîndirii tonal-functionale, materialul sonor este 
subordonat funetiunii de tonică, ,Tonica însă nu este capabilă 
& Be defini pe ea însăşi (...). Là baza intelesului adevărat al 
functiunii de tonică gi al conceptului de tonalitate se află 
relația armonică dominantá-tonicá = axa principală a gîndirii 
funcţionale (...). Expansiunea spre cvinta superioară T-D арага 
contrabalansată prin functiunea de subdominantă, care stabileg- 


2,K, Jeppene 2, Contrapunct, Ed. mazicală, Sucuregti, 
1967, p.67. 


3. Paleogrefia bizantină, în acest Sens, este 041% cai complexá 
decit cea apuseană, surprinzind in sistem său de seriiturü 
pi precizări asupra mosului de intonatie (de sare, in acest 
caz, nu mai putem face obgtracgia), 


4.4 C 105 а nu, uzica bă biserictosc 
dag etnpmurienciog o wi. EE ЕГЕ 
Ge zi sage 

UIS & Dp 331234. 
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te un echilibru їп direcţia, cvintet inPertoan 
astfel flancată de: dou aominan-. voe : 

te, cea superioară gi een. апр а 
vioară, echilibrul. realizându-se : 
in baza simetriei axleles | 


NC inten bete 


De altfel, relaţia ‘dominantick” nu a. арыш sponten, vi | 
este rezultatul unui proces. Oe transformare | a gîndirii omotos 
ne in gindire: plurifonă” . In acest proces ge emancipează Ben, - 


sibila,a cărei- forţă gravitațională va fT dashed Miantul 3 func. ` 


tionalismului. de maj târziul, Sch 

Prin evelutie, gindirea tonalë —; în > jurul ойо: Б 
săi gi aşa-numitele trepte gecundime,- „pe care le subordonează 
circuitului S-T-D: I "zë adem Ge 


velati. plagale | 
Deplasarea centrului tonal prin schimbul de funcțiuni | Bv 
creat un cadru precis. al modul&tiei, ` care a fo t scos. astfel- 


de sub hegemonia &mbitusului vecal, devenind © > parte integran- - 


tă a gîndirii: funetionele: 2 


5.H. P. T ч r к, Curs de armonie, vol. I, Conservatorul "б. Di- 
ma", Cluj-Napoca, Pus t 


6.Polifenia vocală а Renaşterii oferă suficiente exemple: qe 
utilizare a relaţiilor dominantice întărite prin forţa sen- 
sibilelor adăugate modalului anterior (vezi musica ficta). 


| T. Problema sensibilelor fiind de importantá covirgitoare pen- 


‘tru organizárile sonore ulterioare, o vom trata pe larg. în 
paragraful următor, : | 


——————M 
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Din relaţiile născute între tonalități înrudite, fiecare cu 
propriile ei funcțiuni, s-au statornicit funcțiuni ajutătoare 
> aşa-numitele dominante interioare: 


poe q 


y. D Dp 


DS). 
Ci7b] AUN. 
Cităm in acest sens un concludent exemplu din literatură: in- 
troducerea părţii І din Simfonia I de Beethoven: 


17р м 
DS-—S 
تة‎ 


Dintre dominantele interioare, cea care a primit o ponde= 
re deosebită $n circuitul functional este contradominanta, Ca- 
re, prin utilizarea diverselor sensibile artificiale, îmbracă 
forme de existenţă tot mai proprii funcgiunii de dominantă а 
dominanted ي‎ 1 


——áÓV€———M——————IQÓ AIR TR PAS E EE EAE vnm Pe e e e 
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Sensibila 
Spuneam în paragraful anterior ch. андер, harita fon °: 


purtată de anumite sunete va cere cu neoenitate rezolvarea iem su. 


cerintá obiectiv-muzicalÉ ce devine liant- A ; a 
pentru intreg sistemul functional. ae 
nia igi’ selecţionează singură cele două 
sunete cu virtualităţi de sensibilă: ` d Я 
Poate nu in mod gratuit, relaţia meloaică directă dintre. ate & 
generat atîtea controverse pînă 1а atributul de „diabolus. in | 
musica", Ат remarcat de asemenea că aceasta confruntare melo- 
dică era evitată în evul mediu prin intonarea diferită a. lui 
Bi. De asemenea, este dem de reţinut faptul. că tendinţa. de re- 
zolvare gi virtualul punct de echilibru al acestor sensibile : 
realizeazš fiecare in parte o unitate. Genumitá uzual. semiton E 
diatonic: | n". 


In studiul nostru „Schiţă ae sistematică | a. modurilor"? a- 
firmam că sensibila si,in relaţie intervalică diferită cu fun- 
damentala, generează intervalul caracteristic al modurilor de 
stare majoră, şi, în compensație, sensibila fa, în relaţiile 
sale intervalice cu fundamentale, generar intervalul carac- 
teristic al modurilor de stare minoră, 

Sensibila fiind un element de.- relaţie, un astfel де Bunet- 
poate s& fie in principiu oricare &ltul, „definitoriu. în SE | 
gens fiind contextul in care apare. Pentru simplificare, ređu- 
cem relația la un simplu interval, ale cărui elemente le in- 
terpretăm succesiv drept sensibile: 
2 


* 


8, Vezi: Imerări de muzicologie, vol.6, Geck 1970, pp.167-180. 
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Sunetele in relatii intervalice perfecte nu sint sensibile, 
ci puncte de repaus (relaţia respectivă meritindu-gi atri- 
butul de perfect)”. | 

Intervalele variabile, mărite gi micgorate, se nasc de 
obicei din relatia а douá sensibile contredictorii, iar re- 
zolvarea lor firească pe un interval perfect întăreşte cele 
afirmate anterior: 


9.0 singură excepţie o găsim in intirzierea tertei prin cvartă: 


este ceea ce au intuit medievelii în consonenta imperfec-: 
+á a cvartei. 


eet e eat тас 
pozezi pent mur 


E 


eege die аанай 
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Tritonul gi rásturnare& sa, condensate într-o funcţiune, îi "c 


dau maxima forţă gravitaţională; nu întîmplător, în scriitura 
la două voci, o dominsntá puternică este esenţializată prin 
terta gi septima sa: ' часы Dee ` | 


Cvarta micgoratü (cvinta mărită), în schimb, prin impii- 
catiile bifunctionale primite din partea elementelor ei, se 
&utoanuleazÁ fie prin enarmonia temperată (terță mare, геврео- 
tiv sext& mică),tie prin subordonarea unei sensibile celei- 
lalte: 


In general, intervalele mărite gi micgorate contin două sen- 
Sibile contradictorii care dezvoltă în rezolvarea lor o anu- 


= exemplu celebru din Simfonia Nr, 40, 
K.¥,550, de Mozart, p.l.,i2. m&suri 
înainte de repriză, Citat de Schin- 
berg, mai ales pentru incidenta зол 
diez = sol becer (Harmonielehre, U= 
PAVELSAA-BULTALON, ЗОВУ Po IS 


“SOE ONRENEDEEDE SOPOT STOR SEITE SOS ECPI ORRIN O DIR YII YSPIESSORSBONNESSR EN USA SUSANNA 
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me forţă centripetk, respectiv centrifugă: 
Intervale mărite Intervale micgorate 
Rezolvare centrifugi Rezolvare centripetă 


Pilonii funcționali ai unei tonalități se găsesc în relaţii 
„intervalice perfecte celelalte sunete ale tonalit&tii se gä- 
seso faţă. de. fundamentals in relaţii intervalice variabile 

i (întărină apartenenţa ia un ethos modal): 


раа y 


ENARMONIA e e. LM EL о © 


Contes SS OL 
SE 25 d UE SS “INTERV. VARIABILE. inter PERFECTE 
: UR OP "ER In Z= |N ëm EA AM eme am 


E SILI CEERI HE SEE CEA EI 
CROMATICA. i — 69 es © © © 


mamona $8 G D] 6 OF 


(o eec ы A 
In mod cu totul paradoxal, sistemul de 4ntonatie bine temperat, 
care а contribuit hotărâtor la: sintetizarea functionalismului, 
este totuşi un sistem fără sensibile. Selectionarea а 7 sune- 
te naturale gi 5. sunete alterate a permis realizarea unui cir 
i cuit închis de modulație : cei 12 centri tonali real existenţi 
зе află în relaţie de înrudire, Simplificarea sunetelor alte- 
rate a dat. o soluţie de compromis pentru sensibile, intrucit 
aceeagi valoare acustică nu poate servi atît sensul ascendent 


"ASHANA a e eee ANO ODN 
sias SEENEN 
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g 
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cit gi cel descendent. In această simplificare a cromaticii 
temperate găsim şi noua &cceptiune asupra enarmonieill, “Prin 
coexistenta cu celelalte sisteme de intonatie, urechea corec- 


ieazÉ subiectiv sensibilele temperate dupá. sensul care-1 dedus, 
se din contextul muzical: 


— um am س س‎ = 
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Neomodalismul si atonalismud 

Exacerbares cromatismului in creatia compozitorilor roman= 
tici 470211, eregterea densităţii armonice pink la adevărate 
liniarităţi armonice, duse prin simultaneitate la paroxism,co- 
roboratá cu nesfirgiteie. dedublÉri enarmonice,au împins fune- 
tionalismul tonal pînă le anularea forţei sale grevitetionale, 
Această adevărată supremație a sensibilelor a restrîns sp&ijiul 
functional doar la o convenţională confruntare a două acorduri 
fivese inlanguite. Muzicologia marcheaz& acest moment de orizÁ 
a fanctionalismului tonal prin creatia de maturitate & lut 
Richard Wagner, incepind cu Tristan gi isoida . 


11 „Această adevărată distonie erin interpretare! 


SUBIECTIVA 
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In această situaţie, reacţia firească de a elimina sensibi- 
lele prin orgenizări sonore anhemi tonice părea o soluţie de re- 
dresare a muzicii pe făgaşuri noi, Marile înnoiri ale lui D e - 
bus 8 y se bazează tocmai pe aceste tipuri de organizări so- 
nore. Pentru urechea hipersensibilizeti de prea multe suspensi- 
uni gi tensionări armonice întrerupte de alte intercaliri func- 
tionale, aceste structuri, pur diatonice, care par a evita semi- 
tonurile, instituiau o binemeritat& epocă de imponderabilitate 
functional”, 

-Sistemele pentatonice le putem grupă în trei sfere de in- 
fluent, în funcţie de sunetul de bază al pienonulni?? fiecare 
avind 5 moduri: | * 


- Sistemul SOL DO Pe uic. 
UL — > "aeu pe 


13. Care їп mod impropriu а fost denumită atonală, паі degrabă 
,Supratonglá" (C. B r і 1 o 1 u, Opere, vol.I, Ба. masie 
cală, Bucuresti, 25467, Ped. 

13. termenul арал не lui Hugo Riemann {vesi 0, Brăiloiu, 
op.Git., p.205). 


зомин озорро 
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Un sistem pentatonic aduce surctele la о anumită egalitate ` 
funct$ionalà, fiecare treapta putind fi substituiti prin cea- 
leltá, Finalele pot fi schimbate cu uşurinţă intre ele, Totugi, 
anumite relatii modale se desprind vizibil din practica pent&- 
tonică, referindu-ne in speci- 
al la frecventa relației I-VI: 


Trecerea de la un sistem pentatonic la celălalt este denumită 
de Brăiloiu meteboli4 


Ba eliminasea lut do 
— E 


7 is 


prin eliminarea lut mi 


Circuitul complet al metabolului pentatonic marchează o virtu- 
alitate tonală de tipul T S D T (mai precis anumite ecouri io- 
n&l-functionale); prin evitarea sensibilelor dispare însă re- 
laţia dominantică directă: 


RI > al doilea sistem al treilea sistem 
| © | 
I VI IV TI ER ІІІ 


Relaţii plage-Reletii plagale impuse de al doilea metabol 
Ле impuse de | 


primul metabol ( I VI | IT VII `) 


In aceeagi reacţie contra exacerbărilor cromatice se incadrea~ 
zÉ gi organizările sonore bazate pe scara hex&tonalá, Sint mö- 
duri cu transpozitie limitată ce au de Tapt numai două stări 

de existenţă: modul 1 2s FT © тойи} 2 


T2384 5.6 (97 8 9 10 132.0) 


l4.Metab&llo-- in limba greacă înseamnă a se deplasa, а schim- 
ba locul (vezi gi C. Brăiloiu, op.cit., p.283 gi urm.; 
pp. 444-445). 
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бата hexatonală ei unica ei transpozitie epuizează totalul cro- 
matic prin succesiunea de tonuri, cele două entitáti structu- 
yale alăturîndu-se prin tert& mică, respectiv secund& mick, în 
cazul repetării sunetului 1. Tendinţa de valorificare a fol- 
clorului ре baze neomodale а găsit nenumărate sugestii la De- 
bussy, tocmai în acest nou tip de logică armonică’, 

Іа polul opug al organizărilor &nhemitonice se situează 
dodecafonia, care apare pe fagasul aceleiagi reacții contra 
exagerărilor cromatismului functional, Sch@nberg isi 
propune o organizare sonoră care să servească „un stil bazat 
pe tratarea disonantei gi consonenţei prin consideratiuni egg- 
le gi renunţarea la supremaţia unui centru tonal”? г Acest 
mod de orgenizare sonoră izvorât dintr-o gîndire temperată pu- 
ne convenţia acestui sistem de intonatie la rang de principiu, 
eliminind sensibila chiar gi în relaţie semitonică, Baza orga- 
nizárii dodecafonice este seria, care se constituie ca entita- 
te prin rigoarea irepetabilitatii vreunui sunet pînă le epui- 
zarea tot&lului cromatic, Intervalul primegte în serie un rol 
hotărîtor, însă tot prin convenţia temperată se renunţă la a=- 
iributele sale calitativel!, Cele patru stări ale seriei (se- 
гіа originală ~ O, inversarea seriei = I, recurenta ~ R, si 
recurenta inversării - RI) se bazează în exclusivitate pe tra- 
tarea intervalului în sine: 


15.Hexatonalismul a dus la emanciparea acordului mărit (vezi 
Schönberg, op.cit, pp. 470-471). 


16.4. Schönberg, La composition a douze sons, in:rev. 
Polyphonie, nr. IV, Ed. K. Masse, Paris, рр.11-ї2. 

17. Da die harmonischen Beziehungen der tonalen Musik in der. 
atonalen Musik keine Rolle spielen, sind Bezeichnungen wie 
'grosse Terz', ‘reine Quart’, 'verminderte Quint’, usw. ge» 


genstenâslos {...). Worauf es in der Atonalit#t tatsHohlich 
&nkommt, ist nur die Summe der HalbtSne eines Intervalls: 


ees ی‎ Е нЕ 
— ase dc ur e De = -©› AUR —- = y 
aee dd dec d 5 8 9 O O 4 H 42, (1524) 


E, K P e n e x, Zweitton -Kontrapunktotudien, Ed. Schott, 
Eo inz, 1952, Da. iv KI 
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Seriile puteau fi segmentate în tronsoane, de exemplu în două 
tronsoane de gase sunete, în trei tronsoane de patru sunete, 
sau în patru de cite trei sunete. Segmentarea tronsonică dä- 


dea posibilitatea construirii unor serii speciale, cun ar fi 
seriile simetrice: 


gm ——*Ye pa HS 
bai —— Y 7 ш o ID a EE zs 
an fo Por 
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In acest caz, însă, se limitează structurile utilizate prin 
repetabilitatea tronsoanelor în diversele forme ale seriei 
(în 48 structuri de bază, 24 coincid drept consecinţă a sime- 
iriei respectivel?). | 
Serii ale totalului intervalic (All-Intervall Reihen) 
Pentru a se obţine astfel de serii, care să conţină toa- 


18.Exemplul aparține lui 5 c h Š n b e г g (op. cit., p.26). 


19.5. Krenek, op.cit., p.40 
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te intervalele posibile între cele 12 sunete, era necesară di- 
rectiongre& seriei într-un singur sens: 


Ambitusul general al seriei atinge 5 octave gi jumătate, res- 
pectiv 66 de semitonuri Kee (1+2 +3 +4 + 5 +6 +7 A 
rE 454930.4 11: = 56)^, 

Stravinsky, în perioada dodecafonicá, reintroduce. 
în economia seriilor gravitația sensibilelor, dind prin aceas- 
ta o soluţie de compromis între neomodalism gi serialism. ,Sa- 
voarea elementelor pe care le sintetizează rămîne diatonică. 
Dar ceea ce este nou pentru Stravinsky este faptul că asemenea 
elemente nu mai apar eterogene din punct de vedere tona], ci 
unificate de structura serială. Şi se pune întrebarea dacă 
Stravinsky n-a contribuit într-o măsură. mai mare decît Ber 
sau chiar Schönberg în в ба un răspuns problemei formulate de 
Schönberg? privind «chestiunea dacă modul în care se leagă 
noile sonoritáti nu constituie tocmai tonelitatea unei serii 
de 12 suhete >, Si va fi poate aceasta sarcina specifică pe ca- 
re Stravinsky, conform caracteristicilor naturii gi & sensibi- 
litátii sale muzicale, o va fi îndeplinit in cadrul istoric al 
dodecafoniei (...) Intervalele seriei sale suferă o atracţie 
tonalä, deoarece el compune vertical, simțind armonic, ава cum 
făcuse intotdeauna n22 In pline cáutári de a se gási noi so- 
lutii de ordonare a limbajului muzical, apar gi tendinţele po- 
litonale sau polimodale, care ni se par in perspectiva timpu- 
lui mai degrab& stratificări liniariste, discordant rigide, 
decît tipuri de organizări sonore. 

O altă tendință este cea aşa-zisă ,fizicalist&", in care 


se încearcă o ierarhizare a materialului sonor după legile па- 


20.E. K Ë e n e k, op. Cites p.50. 
21.4. Se h 8 n b e r g, op. cit., p.467. 
 22.R. V la d, Stravinsky, Ed. muzicală, Bucureşti, 1967, p.227. 
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turale ale acusticii, Hindemith propune, de pildá, 
selectarea materiglului de lucru prin alegerea armonicelor 
„convenabile? proiectului sáu organizatoric, gi,l& un moment 
dat,se vede în imposibilitatea de а împăca sistemul. natural 
cel temperat, căruia, fără să vrea, i se subordonează, Soluti- 
ile propuse se încadrează pînă la urmă tot într-un sistem neo- 
modal integrat. Pe aceeaşi linie amintim că succesiunea netu- 
reală а armonicelor a sugerat diverse tipuri de stratificdri à= 
eordics, culminind cu Ínfranda si Ultranda lui Robert 
Dussa& ut, adevărate clusters temperate: 


Este adevărat cá,din punct de vedere al contragtului consonan- 
tš — disonantá, aceste complexe acordice erau o soluţie, însă 
pentru o eventuală organizare sonoră nu sugerează nimic nou 

{з se vedea sensul termenilor în Larousse de la Musique) 

Prin influența folclorului asupra creaţiei culte se cris- 
ielizeazá treptat cîteva sisteme de organizare sonoră de tip 
neomodal: sistemi modal acustic, armonic, al succesiunii ton- 
semiton gi al treptelor fluctuante. 

Sistemul modal acustic este definit de cvarta micgorată 
acustică < ace] interval natural existent în scara unor ins. 
trumente populare: 
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Modurile succesiunii ton-semiton sînt cunoscute și sub de- 
numirea de modurile Kors&kov-Messis&en"' ; ele 
sînt, de asemenea, moduri cu transpoziţie limitată: 


| TON SEMITON 


Ча? 


Ts T S T S T S 


0 SEMITON TON 
ote ОБИИ. e 


= 


Pentru aceleaşi soluţii neomod&le de reintegrare а sensi- 
bilelor $n totalul cromatic optează gi organizdrile modele cu 
trepte fluctuante. 


23.Р. Hindemith, Initiere în compozitie, Ed. muzicalš, 


Bucuresti, 1967, p. 37. 


24.0. Messiaen, Technique de mon langage musical, Ed. 
Leduc, Paris, 1955. 
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Cup Ae течно OS T REND CREOS A ROG EST UB a 


Orgenisstions sonores dans Да musique de la première moitié 


Valentin Timernu 


Résumé  ; 


Le travail définit le terme d'organisation sonore = dans 
liacesption du modal, tonal, hexatonal, dodécafonique, sérial- 
dodécefonique, néomodal, gamme ton-demiton. Chacun étant- en- 
vis&gé du point de vue de son évolution historique et de sa 
fixation dans la création musicale de la premiere moitié de 

sie 


d 


IRlapnpliche Organisierungen in der Musik der ersten HElf te 


unseres Jahrhunderts 


ké 


Valentin Timaru 


Zusumumsenrassung 


. Die Arbeit umschreibt dem Begriff der klanglichen Orga- 
nisierung = in ihrer modalen, tonalen, hexatonalen, dodeka- 
phonischen, seriell-dodekaphonischen, neumodelen oder Ton- 
Halbton-systemischen Bedeutung. Jede dieser Kategorien wird 
vom Standpunkt ihrer historischen Entwicklung und ihrer Wir- 
kung im musikalischen Schaffen der ersten Hălfte unseres 
Jahrhunderts betrachtet, 


Sonorous organizations in the music of the first half of tne 


ZU ED century 
Valentin Timaru 


Damme re 


The peper defines the term of sonorous organization - in the 
acception of modal, tonal, hexatonal, iwelve-tone, twelve-tone 
row, neomodal, tone-semitone scale, Bach is regarded. from the 
point of view of its historical developement eni its estsbli- 
shing in the musicel creation of the first hel? of our century. 
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ARMONIA ~ FACTOR DETERMINANT AL ВЕЕ 
CULTURII MUZICALE EUROPENE 


Ede Terényi 


Cuvîntul armoniei, de origine greacă, înseamnă ordine, potri- 
vire. La greci, în teoria muzicii, indica şirul organizat al su- 
netelors canes Heinrich H D g c hen, în studiul sáu 


Mittelalters, Les in revistă opt semnificatii ale cuvântului 
armonie, începînd cu Platon şi Aristotel, prin Glareanus, pînă 
la Zarlino. In aceasta insiruire menţionează printre altele cá 
armonia=muzică=melodie, iar că ultima, harmonia=concordentia 
(consonantš), Incă din 1475, Johannis Tinctoris, 
in primul lexicon muzical, Terminorum Musicae Diffinitorium,re- 
luînd înţelesul grec al armoniei,constatá: „ARMONIA est amoeni- 
tas quaedam ex convenienti sono causata", Explicarea а încă două 
cuvinte-titlu din lexiconul lui Tinctoris clarifică si mai mult 
sensul noţiunii; „MELODIA idem est quod armonia, MELOS idem est 
quod armonia". Este interesant faptul cá desi se ocupă detaliat 
de problema concordantjei si discordantei (саге араг in cuvinte- 
titlu), pe lîngă acestea face o diferențiere între ouă sunete 
simultane (concordantia) sau succesive (conjunctio) la analiza 
intervalelor, şi, mai mult, face mențiune despre proportio in- 
tervalice. (raportul sunetelor din seria armonicelor); totusi, 
concordantia nu este denumită armonie, 

Bartolomeo Ramis de Pareja devine 
abia in 1480 apărătorul teoriei celor trei sunete (trias armoni- 
ca), Premergătorul lui, în jurul anilor 1300, Walter O- 
ding tt o n, şi apoi Pr osgdoodimous, in 1412, imbráti- 
sează această idee. jJ o ве? fo 2вг 1 1 n о, elevul lui | 
Wi lae т t, aşează piatra de temelie а armoniei moderne în 
Istltutioni huürmoniots (1558), pe urmele lui Pietro Aron, 

Dar pînă es structurdle verticale isu numele de armonie gi. 
ajung la nivel da terminologie, practica muzicalà a creat de 
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mult timp deja acele legitáti care determină dimensiunea vertica- 
lá a muzicii europene pentru secole. Acestea izvorásc din douá 
înclinații muzicale: prima crează - sub influenţa seriei armoni- 
celor - structuri verticale, si aceasta devine sonoritatea ideala 
care triumfă pentru prima dată gi.rámine valabilă ce-a lungul se- 
colelor; а doua e de natură geometrică şi, deşi e mai veche în 
ceea ce privegte prezenţa ei in structurile melodice (»entatonis 
are structură de secţiune de aur), abia tîrziu gi cu greu a pu- 
tut să-şi faci drum pînă la cucerirea dimensiunii verticale,ceea 
ce în final va însemna cea mai mare cucerire a muzicii secolului 
al ХХ-1еа. 

Canonul verii sl lui John of Forn sse t e (1250) 
este intiia creaţie izvorită din primul sistem armonic (bazat ре 
seria sunetelor parţiale) şi este totale izbindá a simțului armo- 
nic. Concomitent, în muzica Europei se mai întîlnesc des forme 
ale structurii verticale geometrice: cvarta Si secunda eu încă 
un rol important. Deocamdatá domnegte o dezorientare in privinta 
izbînzii vreunui sistem de gindire armonică, Trec secole de luptă 
tenace şi îndelungată inire aceste sisteme, 

Ars antiqua a lui Leoninus şiPerotinu а este 
înlocuită de Ars nova, prin Machault gi Lan dino. 
In cadentele lui Machault, înlănţuirea gravitaţională (acord pe 
sunet partial la acord pe sunet fundamental) ap&re cu o surprin- 
zătoare consecvență. Cu aceasta, se statorniceste definitiv în 
muzica europeaná suprematia gíndirii gravitationale. Urmeazá, ca 
o nouă etapă în această direcţie, fixarea modulagiilor, luînd 
drept model raportul de sunete parţiale, şi, în cele din urnă, 
stabilirea ordinii tonalitatilor în formele ciclice, fundamenta- 
tš pe aceleaşi legităţi, Sistemul gravitational se extinde de la 
recunoaşterea unității trias armonica pînă la cuprinderea totală 
a sunetelor parţiale într-o unitate verticală gravitaţională. In- 
cluderea unui nou sunet parţial aduce cu sine modificarea ordi- 
nii în structurile verticale gravitaționale, stirneste proteste, 
iar compozitorul întîmpină dificultăţi. Problema consonantei şi - 
disonanţei devine principală . In esenţă, istoria sistemului gra- 
vitational este istoria consonanţei si a disonantei. Această pro- 
blemá apare cu atita forţă, încât două idei esenţiale sînt trecu- 
te cu vederea; prima, că orice sunet partial nou,considerat la 


p 
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început drept disonant, cu timpul este acceptat ca gi consonant, 
tocmai fata de sunetul partial care ii urmeazá, considerat diso- 
nant’; a doua este o întrebare; dacă ordinea armonică bazată pe 

seria sunetelor parţiale este exclusivă gi unică? 

Acordul perfect minor nu se încadrează în structuri armonice 
gravitaționale, Secole de-a rîndul nu este un acord de încheiere 
definitivá. Diferite teorii, pînă în zilele noastre, încearcă in- 
cluderea sa în sistemul gravitaționale J. Zarlino ii dă de- 
numirea de divisione aritmetica", Riemann îl deduce din 
sunete parţiale inferioare gi consideră acordul minor contrastant 
al lui dcoc -mi~ во 1, acordul fa~la bemol-dào. 
lial nou, Michelangelo Abbado, în lucrarea sa 
sull'esistenza dei suoni armonici, a pus din nou problema exis- 
tentei gi posibilităţii de demonstrare a seriei sunetelor partia- 
ie interioare. Trisonul minor nu este singurul care nu se incadres 
24 în girul structurilor агтопісе;1а Ғе1,асогал de septimă micgo- 
rată (bineînţeles, gi acorâul micşorat) şi acordul mărit ¬ са să 
amintim doar pe acele acorduri care de secole persistă in corela- 
tie cu acorduri gravitaționale, Este de înţeles că sînt tratate 
ca disonange, având elemente străine, Problema dacă aceste armo- 
nii străine pot fi cuprinse întrun sistem şi. dacă acest sistem 
- care nu se bazează pe armonie gravitaţională ~ poate avea ace- 

^ eagi valoare ca şi sistemul obisnuit şi acceptat de muzica euro- 
peană,a fost utilizată în practică, dar teoretic в-а rezolvat a- 
рів în secolul al XX-lea., Această aplicare practică este mai de~ 
grabă întîmplătoare gi, chiar dacă se întâlneşte conştient la Ge- 
8ualdo şi Bach, apare doar pentru moment. Dar aceste g- 
„pariţii momentane demonstrează că posibilitatea construirii di- 
mensiunii verticale cu structuri ceometrice, constrinsă la o exis- 
tontü doar periferică, persistă de la heterofonia gi polifonia 
populară, prin Ars antigua, pînă în zilele noastre, Dar care este 
força vitală care acţionează aici invariabil? à 


l.Spre marea uimire a contemporanilor săi, Beethoven începe pri-  - 
ma sa simfonie cu un acord de septimá de dominantă, înţelegeri 
această surprinâere dacă avem în vedere íintrebuin&5srea septi- 
mei presdtité si vezolvată cu atîta migală de-a lungul secole- 
lor, înaintea lui Beethoven. In muzica ugonrà contemporand ine 
să, septime in acordul final este un lucru obignuit, 


2. Acta misicologica, IV/1964. 
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Este proportionalitatea geonctrică existentă in materia orga- 
nică, transpusă în materia muzicală, 

In alcătuirea corpului uman, secţiunea de aur este dominantă 
(conul de brad, melcul nautilus-cochilia etc. au de asemenea 
structuri-de acest fel). In arhitectură, arte plastice gi in toa- 
te artele, această secţiune geometrică joacă un rol important in 
construirea proportiilor, formelor. In muzicá, apare simultan cu 
primele melodii create de om. 

Melodicitatea şi simţul armonic ce izvorăsc din fenomenul a- 
custic al seriei sunetelor parţiale, în mod firesc, premerg gin- 
direa armonică bazată pe structuri geometrice, Acestea din urmă 
se realizează prin participarea directă a omului. Este de înţe- 


. les că, pentru crearea acestui sistem, muzicianul secolului şti- 


intei a avut curajul necesar, 

Din punctul de vedere al dezvoltării culturii muzicale, des- 
coperirea şi recunoagterea celor două sisteme armonice are un rol 
deosebit., Constatarea formulată de mai mulţi compozitori ai se- 
colului al XX-lea, că rezervele de energie ale armoniei ar fi 
complet epuizate, dupá o minutioasá analizá se dovedegte cà se 


. referă doar la sistemul gravitational. Sistemul construcţiilor 


geometrice, in schimb, oferá noi posibilităţi (deocamdată ne gá- 
gim doar într-o fază incipientă în ceea ce priveşte nivelul cer- 
cetărilor în acest domeniu, deşi practica muzicală prezintă  re- 
zultate mult mai avansate), | 

Existenţa a două sisteme armonice nu este sesizată de opinia 
muzicală generală, Greutatea orientării este sporită şi prin fap- 
tul că cele două sisteme armonice sînt concomitente şi uneori 
contopite, Muzica uşoară este cuprinsă între limitele primului 
sistem (gravitational) ~ şi o mare parte a muzicii culte (neocla- 
sicismul) se încadrează tot aici = iar muzica serială se supune 
sistemului diametral opus. Sînt gi unele orientări ce tind spre 
contopirea celor două sisteme, atît în cadrul unel lucrări muzi- 
cale, cit şi a unei părţi (Bar + ó к), 

Problema disonantei este diferită şi se formulează diferit 
în următoarele trei direcţii; prima se preocupă in continuare, în 
cohceptia veche, cu problemele tradiţionale de disonantá-consonan- 
vă; a doua, în schimb, socotegte disonantá orice structură verti- 
cală gravitaţională (de ex., d o - m i - s o 1); $n cea de-a tre- 
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ia direcţie, în cadrul unei lucrări se disting divergentele în 
ceea ce priveşte raportul dintre disonanţă gi consonanţă, 

In problema cromaticii, un rol hotáritor îl are separurea ce- 
lor două sisteme armonice. Despre cromatică, in adevăratui ei în- 
teles (colorit), se poate vorbi doar în sistemul gravitational; 
în sistemul geometric, însă, cele 12 sunete întrebuințate sint 
absolut egale între ele. Pentru cele două sisteme armonice se fo- 
loseşte aceeaşi. notație muzicală, deşi aceasta a fost concepută 
pentru sistemul structurilor gravitaționale; în felul acesta, oc- 
tava micşorată - foarte frecventă în sistemul structurilor geome- 
trice - se notează de obicei ca septimá mare. 

In analiza structurilor verticale mai complexe, putem obser- 
va raportul dintre structura de bază şi sunetele străine, ele а1- 
cátuind o structură verticală unitară, creindu-se straturi a- 
cordice cu echilibru de atracţie şi respingere între ele, Асеав- 
tă structură verticală este extensibilă şi orizontal , generind 
succeSiunile acordice nongravitationale, succesiuni ce parcurg 
cercul tertelor mici sau stabilesc un echilibru pol-antipol, 

Cele două sisteme de structuri verticale pun şi problema con- 
cordantei dintre muzică şi spaţiu. Muzica bazată pe sistemul gra- 
vitational îşi pierde efectul dacă se înregistrează mono; în 
schimb, efectul muzicii bazate pe sistemul structurilor geometri- 
ce sporeste, Muzica de starea a боца cere un mediu specific,săli 
de concerte speciale, aparataj perfecţionat de transmitere si in- 
registrare a sunetului, In primul rind necesită auz muzical deo- 
sebit de receptiv si o imaginaţie muzicală, La ora actuală, in 
educaţia muzicală predomină studierea gi exersarea muzicii baza- 
te pe sistemul structurilor gravitaționale, Astfel,in problema 
consonentgá-disonantá apare o imagine foarte unilaterală, şi rezul- 
tatul ar putea fi totala respingere a oricărei alte stări a mu- 
Zicii. 
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L'narnonie = facteur üfterminant de l'évolution 


de l8 culture musicale curonéenne 
YORE AS e ае нен 


Ede Terényi 


Résumé . 


Du point de vue du développement de la culture musicale, la 
découverte ci la reconnaissance des deux systèmes harmoniques 
(le système harmonigue gravitationnel: des structures vertica-~ 
jes basées sur des harmoniques, et le système harmonique géomé- 
trique: des structures verticales  basces sur la section d'or 
et sur des symétries réométriques) a un rôle particulier, La 
constatation formulée. par plusieurs compositeurs du XX-e sitcle, 
notamment que les réserves d'Énerpie de l'harmonie seraient com- 
plétement épuisées, s'avère Ctre valable, h le suite d'une апа- 
lyse minutieuse, pour le système prravitationnel scul. 

L'existence des deux systèmes harmonisues n'est pas saisie 
par l'opinion musicale générale; le difficulté de ltozieniation 
est augmentée aussi par le fait que les deux systèmes harmoniques 
sont concomitents et parfois confondus. 

Pour le chromatiame, la sCÓparation des deux systémes harmo- 
niques а un rôle décissif. On peut parler d'un chromutisme,dans 
le système gravitationnel; dans le système géométrique, en 
échange, les 12 sons utilisés sont parfaitement égaux l'un vis- 
tevis de l'autre. 


Die Harmonie - ein determinicrender Partor 
in der Eniwicklunrzr der europăischen Liugikku!tur 


Ede Terényi 


Zusammenfassung 


Vom Standpunkt der Entwicklung der Musikkuliur betrachtet 
hat die Entdeckung und Anerkennung der beiden Harmoniesysteme 
(das harmonische Gravitationssystem: vertikale, auf Oberténe 
basierende Strukturen, und das geometrische Harmoniesystem:ver- 
tikaie, auf den Goldenen Schnitt und auf geometrische Symac- 
trien basierende Strukturen) eine bedeutende Rolle. Eine Reine 
von Komponisten des XX. dn. machten die Foststellunr, dass der 
Enerpiebestand der Harmonie endgültig ausgeschöpft sei. bine 
eangenende Analyse beweist jedoch, dass sich diese Feststellung 
nur auf das Gravitationssystem bezieht. 

Die Existenz gweicr harmonischer Systeme wird von der allge- 
meinen musikalischen Fachwelt nicht wahrgenommen; die Sohwic- 
rigkelt der Orientierung wird such durch die Totssche Gritt, 
dass die beiden hermonischen Systeme cleienseltiz auftauchen 
und manchmal verschmolzen sind. ; 

in bezug auf die Frage der Chronatik, hat die Trennuar der 
beiden harmonischen Systeme eine enigonelüende Bolle, Uber die 
Chromatik in ihrer eigentlichen Bedeutung (die Farbe betreffend) 
kann nur innerhalb des Gravitationssystems die Rede sein; im geo- 


151 


metrischen System jedoch sind die 12 verwendeten Téne absolut 
gleichwertig in ihrer Bezogenheit zueinander. 


Hermony-g.determineting agent in tbe evolution of 
European musical culture 


Ede Terényi 


Summary 


From the point of view of the development of musical culture 
the discovery and the acknowledgement of the two harmonic systems 
(the gravitational harmonic system: vertical structures based 
upon harmonics, and the geometrical harmonic system: vertical 
structures based upon the golden section and geometrical simme- 
tries), hes a special part. The statement formulated by several 

20 century composers that the energy deposits of harmony would 
be completely exhausted, is proved, according to a minute апа- 
lysis to refer to the gravitational system only. 

The existence of the two harmonic systems is not grasped by 
the general musical view, the weight of the direction is also in- 
creased by the fact that the two systems are concomitant and 
sometimes blenaed. 

In the problem cf chromatics, e decisive part is played by 
the separation of the two harmonic systems. But it is only in 
the gravitational system that one can speak of chromatic in its 
true meaning (colouring); in the geometrical system, the 12 
sounds used are absolutely even among them. 


t 
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REPERCUSIUNI. ARMONICE ALE FLEXZI DE ÍNCHEIERE A MONODIEI 
MEDIEVALE ASUPRA MUZICII POLIFONICE MEDIEVALE 


Péter Vermesy 


A 


Gestul muzical de încheiere consti- 
tuie una dintre cele mai interesante probleme, chiar gi sub as- 
pectul psihologic al fenomenului, felurite modalitáti de a ajun- 
ge la un punct final stabil; relativitatea acestei stabilitati, 
respectiv dependenţa ei de factorii istorico-stilistici; caden- 
tele intermediare, corelatia lor, precum gi relaţia lor faţă de 
incheierea finalá; inrudirea fenomenelor cadentiale cu cele ine 
treziribile in intonatia vorbirii - iată o seamă de probleme 
asupra cărora nu putem reflecta cu acest prilej, rezumindu-ne 
la elucidarea legăturilor dintre cel mai tipic aspect cadential 
monodic зі polifonia celor două secole ~ ХІІІ gi XIV ~ de care 
ne ocupăm, 

D.J o h n e r", analizând generalitatile desenului melodic 
al cântecului. gregorian, ajunge la concluzia (de altfel valabi- 
18 gi pentru alte atiiuri, ca de exemplu melodica Renagterii, 
sau, în altă ordine de idei, valabilă si pentru structura dra- 
maturgicá a construcţiei arhitectonice, privită în mare, а ori- 
cărei creaţii clasice, chiar gi în afara domeniului muzicii] că 
forma de cupolă ar fi exprimarea cea mal edifica- 
toare a acestui desen. Ea există si în faze eliptice, rezumin- 
du-se la partea descendent’ - a р о й. о s 1 p = a boltei.Acest 
apodosis rămîne în centrul atenţiei noastre, El, într-un stil 
monodic, reprezintă acel gest melodic care este menit вё regol- 
ve tensiunea culminatisi,conchizind $n punetul final. 


1 


1.2.7 ohne т, Wort und Ton ip Choral, Lelpalg ,1940. 

2.Ч.А p e 1 (Grecorian Grant, indiana University Press, 1938; 
zeforinduess? iz z e de exemple EUEY E Balodis & ace: 
cendontá în codengi. ле oferă unii og С арте 
monstra posibila waltiple ale ы баз 1n.5623 


ER 
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Din acest mers descendent, din punct de vedere iniervalic, re- 
zultă acea f lex á de secundi de încheie- 

г е deosebit de frecventă?*, care va constitui elementul melo- 
dic generator al celei mai importante familii. de cadente polifo- 
nice medievale. 

Fenomenul deja elucidat al cadentelor renagcentiste? (cele 
ale secolului al XVI-lea), în care aceeaşi flexá de secunăă con- 
stituie elementul melodic de important majoră, ne 4х certitu- 
dines că legitátile cadentelor medievale, exprimabile prin for- 
mule tipice (prototipuri de cadență), se leagă de asemenea de a- 
cest element melodic. E | 

Un alt punct de sprijin 11 oferă teoriile despre сопвопапа 
ale epocii. Dac& aceste teorii nu ne pot oferi prescriptii pre- 
cise in privinţa tratării disonantelor (precum teoriile niciu- 
nei epoci nu ne învaţă mijloacele de a crea tensiuni maxime, a- 


"fupe 


a) Introit ,Cognovi", b) 

Alleluia ,Emitte spiritum" 

| c)Gr&duel ,Speciosus forma" 
3.№. А p e L, ibid, Tabele statistice referitoare la intervale 

de incheiere: 


[p8g.221, Antifone 


180 Cvartá desc. 


| Secundá dese. = £ 
саа Secundá авс. = 64 Cvartá asc. = 0 
valul premergá- Tertá desc. = Т7 Cvintá desc. = 26 
à = 287 8 Tertà asc. = 23 Cvinté BSC. = 0 
intr. Grad. А11. Comm. Resp. Ant, Him, Off, 
Bo. T^ 5 udo Ee a 
Ter.desc. 2 11 3 о о 10 0 0 
Sec.aH8c. 0 Q n i Q 9 4 i 


4.Tabel statistic întocmit din Chansonurile si geux-pertidele 


lui Adam de la Halls, referitor le intervalele de 
încheiere (ре baza ediției lui E. de CG o u 8 s e ma k e гр, 


Oeuvres complètes du trouvère Adem de 1а Halle) 


Sec.desc. Sec.asc.a) Sec.asc.b) Ter.dese.. Ter.asc. 
Chansonuri 22 5 5 9 1(7) 
Jeux-partide 8 ` 4 | 2 2 1 
8) forma figurată a flexeió hhb) forma de porrectus.j—1—-d- 


5.B £ rd os L.,Modflis hemónick, Budapesta, 1961, 
SAM a c ha b e y, în cartea sa Genèse de la tonalité mugicale, 


classigue,.. este preocupat in primui ring de gestul meioailc as 
cvinta descendent, respectiv cvarta ascendenti,a vocii de jos, 
precum si de secunâă ascendentă a vocilor Superioare, germenii 


melodici ai cadentei autentice clasice. 


* 
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cestea constituind teritoriul suveran al creatorului), 
ele, cu siguranţă, ne transmit acele legitáti care sînt de uz 
comun: idealurile de consonanţă ~ mijloace menite să asigure a= 
cea stabilitate necesară momentului de cadență, despre care am 
mai vorbit, Doctrinele medievale - după cum ne putem informa 
prin intermediul lui M.Gerber t5, Bde Coussems- 
ker giH.Rieman n? = sânt unanime şi unanim severe: in- 


tervalele recunoscute drept consonante (c o nc e n t ц в, con= ` 


cordan t ia) sînt cele de octavă, cvintá, cvarta şi uni- 
gon. Acestea, Sau combinatia lor, vor constitui sonoritátile 
verticale finale proprii epocii, sonorități. ce nu depăşesc pri- 
mele patru armonice din girul acestora, 10 (Evitam intentionat 
termenul de, „acord eliptic de terță” у principiul tertelor su- 
prapuse fiind în această epocă încă neformat). 

Literatura muzicală a epocii ~ reperul cel mai concludent - 
confirmă pe deplin cele de mai sus, cu menţiunea că intervalul 
de cvartă, în forma ва de sine stătătoare, nu-l întîlnim ca 
sonoritate finală SI, 

In cele ce urmează ne preocupă modul de contrapunctare a 
primului element melodic constitutiv al flexei, adic a pe n- 
ultime i din cadență, 

Teoreticienii epocii - în special Johannes Gar- 
landi al? - sînt preocupaţi frecvent de mersul con- 
trar al vocilor, inclusiv în cadentá. Mersul contrar apare 
deja în „organum liber"? al secolelor Х-ХІ, reprezentind ulte- 
rior trăsătura caracteristică a tehnicii de d i Bc a n t u ві“, 


7,M,G e r b е r +, ре cantu et musica sacra, Graz, 1968 (reed). 


ee ITER GENES RU PLOSCS QNEM T OR TELE LONE ATTIRE ENE AEE OT 
8.E. de Coussemak e r, Scriptorum Medii деуі, Hildes- 
heim, 1963 (reed.). 


9.Н.В i ema n n,Geschichte der Musiktheorie, Leipzig, 1898. . 


ENII ni N 7 eegene 


l0.Ne referim la teoriile preluate de le grecii antici,bazate pe 
legitáti acustico-matematice. 


li.Cvarta,ca sonoritate finală, aparţine tehnicii vechi de ,orga~ 
num paralel“ figurind în materialul exemplificativ al ¿Mugi 
cii Enchiriadis". 

12,бат1ап 4 і а aminteste gi fenomenul de bro deris 
aplicată la penultimas „»»» BIDÉT quintem penultima proportie 
minuitur sive fuerit semitonum aiye tonu ©. 

13,14.M,G e rder t, abide, E.deGouss emake к,ой; 
HeRiemana, ibid. | 


€— луу -  ———————— e — 
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Analizind literatura polifonică concepută la două voci, putem 
observa cá mişcarea contrară, faţă de mersul treptat al flexei, 
ge realizează in două forme de bază. Prima (а), cu'/sigurantá cea 
mai уесһе!?, apelează - asemănător gonorităţii finale - la legi- 
tăţile de consonantá, primul sunet al flexei fiind contrapunc- 
tat cu cvinta superioară, sau, eventual, cu cvarta inferioară, 
ajungind in final la intervalul de octavă, respectiv unison: 


o 
EE EE . Intr-a doua formá(b), mai evoluată, 


gestul descendent treptat al flexei se contrapuncteazá tot trep- 
tat, îm p o da tu в de Secun d É, dînd naştere la urmíá- 
toarele sonoritáti: înaintarea unisonului final - te r t š; 


înaintea cvintei- t e r t ă; înaintea octavei - вех + x} : 
| MO t. RUE SOA AL 
b) a D EE 


Este vorba, deci, de aparitia acelor intervale proprii muzi- 
сіі nordice (engleze),a .căror valentá de consonantá imperfectá 
va fi legalizată de O d in g£ t O ni? şi Franco de 
K 91 sl, intervale care in epocile urmátoare vor avea un rol 
primordial în limbajul armonic european. In această perioadă, 
folosite in paralelisme într-un mod asemănător organum-ului pa- 
ralel al secolelor antecedente, ele stau la baza tehnicii de 
gymel (cantus gemellu в)!?, precum gia d i s- 
cantului englez, pe care îl tratíám mai tîrziu, 

In scriitura la trei voci - cea tipicá epocii^? ~, tertele 
gi sextele, de asemenea, vor avea un aport important în forma- 
rea prototipurilor de încheiere, O primă observaţie, pe care o 
facem pe marginea problemei cadentelor la trei voci,o constituie 
15.G.D e h 1 h a u s (Untersuchungen über die Entstehung, der 


barmonischen Tonalitat, Kassel, 1968, p.04) confirma aceasta 
ipoteză, 


16.0.D a h 1 hau s, ibid, explică provenienta acestor interva- 
le prin autonomizarea formulelor de trecere, 

17.H.R i e m а n n, op.cit., р.119. 

18.8. de Coussemake г, Beript.l, p.154. Remarcám, de 
asemenea,că Anonymus IV (de origine engleză) aminteşte gi 
de unii ,organistae" care folosesc intervalul de tertX in în- 
cheiere. (H,R i e m a m n, op cits, p.122). 

19.H.R i e m a n n,op.cit.,p.153. . 

20,Prenonderenta structurilor la trei voci este caracteristică 
sec.al XITII-lea,dar o putem sesiza si în creaţia lui G.Machault, 
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situarea flexei de încheiere, în majoritatea cazurilor, în te- 
nor (vocea de jos), ea fiina contrapunctată Superior. In unele 
cazuri,flexa apare între cele două voci de contrapunct. Tipuri- 
le de candente sînt explicabile ре baza formulelor la două voci, 
tratate anterior, 

Unul dintre ele - cu certe amprente ce pledează pentru ve- 
chimea ва (cvinte paralele) - se compune din două flexe de ве- 
cunde situate 1а o distanţă de cvintă (cea de jos reprezintă 
flexa de baz&), fiind inclus intre ele un рода tu в de ве- 
cundă, rezolvindu-se la cvinta f' i n а 1 i s-ului. Asadar, in 
interpretare cu o terminologie convenţională, pe nu 1 t ima 
cadentel constă dintr-un acord de trei sunete pe treapta a 11-а 
(în formarea căruia întrevedem aportul, amintit mai ous, al terțe- 
lor), rezolvat fiind pe un finalis cu cvinta dublatá. 
Componenta acestei formule poate fi explicată atît prin cadenta 
la două voci amintită sub litera a) (în locul gestului melodic 
de terță ascendentă fiind secundă descendentă), cît şi prin acea 
variantă a cadentelor tratate la litera b), în care cvinta fina- 
lá este precedată de interval de tert&: === 


Aceeaşi sonoritate penultimá o găsim într-o altă cadență ti- 
pică - formă de trecere între tipul menţionat mai sus şi cel ca- 
re va urma -j;vocea de sus, pornind de la cvinta penultimei, se 
rezolvă prin mers treptat ascendent (в c an d icu S) 1а octa- 
va finalis-ului.In cazul acesta,între penultima propriu- 
zisă şi f i па 1 i s ia naştere un nhexacord de treapta a VII-a" 


(adoptăm terminologia convenţională de mai tîrziu) —.—*—— | 


fenomen ce va exista si într-o formă de sine stătătoare, repre- 
zentind prototipul cel mai frecvent al epocii: flexa de secundá 
contrepunctată cu două р o d a t u s-uri de secundÉ, în cvarte 


pareleleintre ele, 2-9, саге ,totodat&,eate forma simul- 
— y à 
tană a cadentelor la două voci amintite sub litera b). 
Combinația intervalelor de terti gi sext&, clădite pe ace- 
easi fundamentală, constit 11е sonoritatea caracteristică a tehni-~ 
сіі de discant englez n In muzicologia seco- ° 


2l.x x x The New Oxford History of Music, vol.III, p.95. 


ee ——— d 
veteran 
N " —— - — = vien 
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lului trecut, precum gi în unele tratate mai recente, această 
tehnică este abordatá sub denumirea de faux b our don 
terminologie eronatá, la baza cáreia stÉ o asemánare aparenta 
dintre două tehnici diferite a două epoci diferite, Muzicologul 
MBukofae 22 este acela care atrage pentru prima dată a- 
tentia asupra deogebirii fundamentale: f aux bt o u r ü o n - 
ul reprezintă o tehnică proprie secolelor XV-XVI (T i n c t o- 
ris este primul care face referiri. asupra ei), în care ca n- 
tus {firmu s-ul este atribuit vocii superioare; dis ~ 
cantul englez aparţine perioadei de care ne ocupăm, 
cu melodia principală în tenor (vocea de jos), contrapunctatà 
superior cu intervale de terte si sexte, în paralelisme ce por- 
nese dupá un inceput de consonants perfectá,cadentgind, de ase- 
menea,pe o consonantá perfectă, atinsă prin mişcare contrară a 
vocilor (vezi cadenta tratată mai sus). 

Pormula de încheiere prezentată există în literatura epocii 
gi în alte variante: flexa fiind situată între două voci care о 
contrapuncteazá, de asemenea, cu gesturi melodice de p o a a ~ 
tu s, în urma permutatiei în cvinte paralele, sau în altă ipos- 
taz&, cele douğ p o d a t u g-uri fiind plasate într-un alt 


registrus l]... nir d e 


. 
=== = aw —*=— 
Щи» mme Cp Fe p [Ss . سوت‎ 
Tot in această epocă apare fenomenul de o deosebită impor- 
tant din punctul de vedere al cadengelor: d i e s i s-ul, alte- 
yatia superioară a treptei a şaptea а acelor moduri care sînt 
lipsite de sensibila (f a diez pentru modul VII gi VIII - mixo- 
lidianul =, do diez pentru І şi II ~ dorianul, chiar si в о 1 
diez, folosit tot in dorian, alteratie legată ulterior de acel 
eolian care, în această epocă, nu este încă recunoscut de teo- 
vie). H.R ie m a n n, pe marginea celor sesizate de J,G a r= - 
Landia în legătură cu broderia aplicată la p e n u l t i- 
ma (v.nota 12), menţionează cá, pe baza terminologiei folosite, 


22, Problemă elucidati in Geschichte der enclischen Diskent, cor 
mentată in The New Oxford History of music, ibid. 

53,Yechimea tehnicii de ,discant englez” constitute o problemi 
nu întocmai цовай. H.Riemann amintegie de eventuala lege 
tură între ršspindires acestei tehnici cu exílul curgii pepi- 
le la Avignon (1305-1276), day exemple de promovarea eh gá- 
sim gi mai ineinte, 
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B~ar putea deduce că sensibilizarea ar fi fost folosită deja 
prin secolul al XII-lea, La baza folosirii á 4 e z i 8-ilor,in 
mod evident, stau aceleaşi exigenze estetice noi care generau 

` necesitatee practică de e ajunge 1а consonante finalá prin mig- 
care treptată. Formula SE deja tratată (exprimabilá prin 


cifrajul Gan Seu Ж, este caracteristică în modul lidi- 


an prin folosirea simultană а două sensibile: una care ве re- 
zolvă la octava f і п а 1 і s-uiui şi cealaită care se rezolvă 
le cvintá. Nu ne putem îndoi că marea deosebire (de oràinu]. 
&ravit&árii) între cedenta acestui mod şi celelalte moduri (pre- ` 
cum mixolidianul) atrage atenţia creatorilor asupra fenomenului 
coeziunii acordice е24, căutînd modalitatea de a 
ajunge la acelaşi efect sonor, deosebit de adecvat momentelor de 
cadență gi în modurile dorian şi mixolidian. Alteratiile supe- 
гіоаге amintite (musica f ic ta“) ве prezintă drept o 
necesitate exprimată şi în teorie. In această ordine де idei,ii 
amintimpe Marchettus da Padua (Lucidarium 
musicae plana, 1274), pe J.G a > landi 8, care propune chiar 
$1 corectarea tritonusului cu f а diez - lege inversată a ace- 
lui „una nota super la" = şi pe Johannes de Muri 8, 
саге impune categoric utilizarea diezi B-ilor: 4Quandocun- 
que tertia imperfecta id est non plena de tonis immediate post 
Se nabet quitam sive etiam aliam quamcunque speciem perfectam, 
ascendo solo notulam, illa tertia imperfecta debet perfici du- 
ron, (Printre exemplele sale figurează chiar şi re diezi). 
Cele mai convingătoare argumente în privinţa utilizării d i- 
e z i s-ilor rămîn menuscrisele creatorilor, Incepând din ge- 
colul al XIII-lea, stemele de d ie zis sînt folosite (},#), 
urmind са în unele cazuri ele să fie Subintelese pe baza antu- 
rajului melodic si armonic şi devenind o convenție a epocii. 
Folosirea consecventă a d i e 2 i s-ilor dubli în cadență ~ 
formulă consacrată cu epitetul amachaultian" ~ ge prezintá frec- 


SEALER AAT NEMA COS RETI CES A 
24.Sursele noastre bibliozrafice presupun, de asemenea, acelaşi 
drum evolutiv, 


25.H.R 1 е ma n n,op.cit,p.268, precum şi сар.13. 
26.E.d e Coussemake r, Script ІІ, p.68. 


27.H.B e s s e 1e r-P,G ilk e,Schrifibild der Mehrstimmigen 
Kusik,Leipzig,1973,pp.8-9 (Pixiertes und Nichtfixiertes). 
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vent mult înaintea lui Machault, in secolul precedent ®. 
Gadente lidianá şi cele cu азе 2 і а dubli sint exprimabile 
prin urmátoarele 022 Теж 


—— 
emeng 


scheme 


Pe aceleaşi. principii sînt bazate cadenţele la р a tru 
voc i, întrezărite în creaţia lui Machault; ung dintre sensi- 
bile , de obicei subs e m i1tonium шо бд і, este du- 
blat la octavă, rezolvindu-se în octave gl cvinte paralele: | 


0 variantă specifică a tipului de cadență tratat mai sus, 
proprie tehnicii 1а trei voci (existind totodată în variante la 
douÉ sau la patru voci),o reprezintă cadenta ,landinianá", Sau, 
cu alt termen, cadenta cu ,89xta landiniani"? + in aceasta for- 
mulă ~ pe care, de altfel, о întrezărim deja în secolul al XIII- 
lea, 1а Adam de la Halle ~,sensibila £ i nal s-ului, ina- 
intea “rezolvării ei, se reîntoarce 1а cvintă faţă de primul su- 
net al flexei de încheiere (deci la sexta față de finalis) ~ 
formînd consonants perfectă faţă de acesta şi ajungind la octa- 
va finalis-ului printr-un salt de tert (mică), Această soluţie 
se prezintă ca un fel de compilaţie, folosindu-se de gravitarea 
pubsemitonului modi faţă de finalis gi sa- 
£isfioind totodată cerinţele de consonants’ proprii epocii’; 


eegend 

28,.A. a ch a be y (in Guillaume de Machsult)trateszá acest 
tip de cadență sub denumirea de „cadență perfectál'a epocii, 
în Ginese:.., ibid-C.Dah il hau s, comentind cartea lui 
joseph Smits van Waes berghe, A text- 
book of Melody, atrage: atenţia că ar fi greşit să se inire- 
Yad їп treapta a Vilea s ecegtel cadente o Q,functie" de Dy- 
iar în treapta a ЇЇ-а a cadenjelor tratate anterior = pine- 
tie" de 5 =, diferenta dintre elc regumindu-ze la un sunet, 


29.H.R ie man а, op,cit., p.296. 


30.4.8 í si ko vit sin Pollionis тазаа A (Bucu 
regti,1960), aminteşte üe eyentuela provenienyn D sos tulad, mee 
lodie tipice cadens landiniene din ееси) gregorian, 


ГА 
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Àm insistat sumar asupra problemei, propriu-zis &supra m e- 
canisnmululi cadengelor legate de flexa de încheiere, 
fără să abordám fenomenul contrastului cadenţial (o u v e r t- 
c 1 о в), alte forme de cadență, derivatele gestului monodic 
ascendent (p o д а t ц в), semicadenţa, germenii cadentei evi- 
tate, repercursiunile melismelor cadentiale monodice, cele de 
ordinul repartizării accentelor - scopul nostru preconizat fi- 
ind să demonstrăm importanţa majoră a flexei in formarea ace- 
lor tipuri de cadență care, de fapt, sînt luate de mult timp 
în evidenţă în literatura de specialitate. Am atribuit o deo- 
gebitá importanţă diezis-ilor, considerindu-i ca una dintre ma- 
rile descoperiri ale evului mediu, fenomene ce vor functiona 
in tot cürsul istoriei muzicii europene ca motoarele dezvoltá- 
rii limbajului muzical., In aceste condiții, considerăm că este 
firesc să nu ne atasdm părerii lui W.A p e 131, care priveşte 
problema diezis-ilor ca o simplă problemă de gust („Ob man bei 
Kadenzen die Septime und eventuell auch die Quarte erh8ht, ist 
letzten Endes Geschmacksache"). Cadentele medievale ~ pe linga 
faptul că, în ultimă instanţă, generează gindirea tonală ~ au 
repercursiuni concrete asupra limbajului muzical al epocilor 
următoare ; 


Cu părerea noastră ne aldturdm loi AMachabe у22 care 


în alteratiile din cadente. întrevede germenii unei gindiri me- 
lodice mai expresive: qesel est certain que le chromatisme deg 
cadences a contribué à libărer la mélodie du diatonieme rigou- 


reux pour devenir un factor d'expression*?. 


visitate sts ef Q. AB FECERIT aed 


MA p e 1, Die Notation der poiynhonen Musik, 9.483, 
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32.4.M ach abe y, Guillaume de Machault, faris, 1352, p.162, 
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Répercussions пагтопіацев de Je flexion de final de la 
monodie médiévale sur le musique polyohonigue médiévale 


Péter Vermesy 


Résumé 


Au point de vue de la formation deg prototypes médiévaux de 
cadence, on constate le râle primordial de la flexion 
de final (seconde descendente) qui, à son tour, provient 
de l'idéalde voüte du dessin mélodique, On souligne la trăia 
grande frQuence de ce geste de final dans la monodie médiévele 
cultivée et laYque, Par la Suite, on traite des modalités 
de contrepoint de la flexion de Pinal dans la poly- 
phonie médiévale, traversant les étapes évolutives è partir dss 
formes polyphoniques rudimenteiregs jusqu'à la musique du XIY-e 
siècle. On insiste sur le problème des d i ? ses (sensible 
artificielle), percevant dans leur apparition un pas consid. 
rable vers le desideratum de cohésion harmonique des époques 
Suivantes, 


Harmonische Auswirkungen der Schlussflexa der mittelalterlichen 


Monodie auf die pol phonische Musik des Mittelalters 


Péter Vermesy 


Zusammenfassung 


Der Autor untersucht die Bildung der mittelalterlichen Ka~ 
denz-Prototypen und stellt fest, dass der Schiussflexa (abwHrts- 
führende Sekunde), die ihrerseits dem Ideel дег Zogenformung der 
melodischen Linie entspricht, eine vorrangige Rolle zukommt. Er 
Stellt weiterhin fest, dass diese Abschlussgeste sehr hfufig in 
der kirchlichen und weltlichen Monodie des Mittelalters vorkommt. 
Er behandelt in Fortsetzung die Arten des Kontrenunktiereng der 
Schlussflexa in der mittvelalterlichen Folyphonie una analysiert 
die fortschreitenden Etappen, von den elementaren polyphonischen 
Formen bis zurMusik des XIV, Jahrhunderts. Der Verfasser hebt 
das Problem der Dieses (künstliche LeittGne) hervor und vermutet 
in ihrem Auftreten einen wichtigen Schritt zur Verwirklichung 
der harmonischen KohËsion in den folgenden Epochen. 
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" > ning 
Harmonic repercussions o the ending CH 


Péter Vermesy 


Summary 


From the view point of the formation of the medieval cadence 
archetypes, the paper states the foremost role of the ending 
flexure (falling second) which, in its turn, derives from the 
vault ideal of the melodic design. It also shows the overwhelm 

ing frequency of this ending gesture in the cult and secular 
medieval monody. The modality of counterpointing the ending 
flexure in the medieval polyphony is treated, following the evo- 
lutionary Steps startin from the rudimentary polyphonic forms - 
unto the music of the 16+ cent. The author insists upon the 
problem of the dieses (the artificial sensibles), perceiving in 
their apparition an important step towards the requierement of 
harmonic coesion in the following epochs. 
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ASUPRA ACORDULUI DE SEPTIMÁ IN CREAŢIA LUI КАТЕЗТВІМА 


Dan Yoiculescu 


Cunoagterea aspectelor înlănţuirilor armonice ale polifo- 
niei palestriniene а făcut un substantial progres in ultimele 
decenii, după ce, in genere, se considera că, în practica epo- 
cii, formațiunile acordice se legau numai pe baza unor vechi 
precepte, comentate încă din vremea unui Johannis de 
Grocheo gi de urmagii sÁi, in ce privegte raporturile 
dintre cite două voci, gi a fiecăreia faţă de bas. Analizînă 
limbajul palestrinian doar prin prisma disonantei liniare, K, 
Jeppesen ajunge la pretioasa concluzie - din păcate ne- 
argumentată decît partial ~ că „In secolul al XVI-lea, organi- 
zarea puternică a elementului armonic determină trecerea ele- 
mentului linear în defensivă şi totodată 11 constrînge să ia o 
conformatie cît mai convingătoare - mai cu seamă în momentele 
de conflict -, pentru ca astfel să poată înfrunta cu destulă 
tărie dezvoltarea energetică a elementului vertical". Studiul 
muzicologului maghiar В £ > aos La jo s asupra armoniel 
modale”, avea să însemne o continuare firească a cercetărilor 
lui . K. Jeppesen , aruncind luminá asupra celor mai impor- 
tante aSpecte armonice ale stilului. El abordează detaliat pro- 
blema acordurilor de septină, tratind fenomenul sub auspiciile 
notelor melodice, numindu-le apseudo-acorduri". La rîndul’ sáu, 
Max Eisikoviüit ei, subliniază importanţa structurii 
armonice a polifoniei renascentiste, remarcând că „Aproape 
toate fenomenele armoniei clasice se regăsesc aici, unele în 
forme mai evoluate, altele în forme mai rudimentare" ^ gi tra- 


1.K. J e p p ë g e n, Der Palestrina-Stil und die Dissonanz, 
Leipzig, 1925, trad.rom. foan Husti, 1955, dactilografiat. 


ap ën dos L.,Moddlis harméni.ék ,Zenemitkiad6 Budapesta 1961. 
3MEisikovits,; Polifonia vocală a Renasterii.Stilul 
palestrinian Ed,muzicalà, Bucureşti, 1966. | 


, 4, dem, p.240, 
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tind problema septimelor într-un paragraf aparte: „Forme rudi- 
mentare ale acordurilor de septimi", 

lucrarea de fata revine asupra problemei acordului de septi- 
mă gi încearcă să demonstreze diversitatea cazurilor, de la for- 
mele accidentale pînă la cele efective, subliniind rezolvárile 
armonice "surprinzătoare, In urma parcurgerii unui important nu- 
măr de lucrări, am сопзінінї frecvente deloc neglijabilă a acestui 
acord, care, în principal, îşi justifică prezenţa ca un liant 
între diterite trepte armonice, dobindind un caracter бе ferment 
pre-functional. Pe de altă parte, modalitatea ~ nu o dată вре- 
eulativă ~ a aglomerárilor disonantice face trimitere iarăşi 1a 
acest acord, | 

Intre formele incomplete ale acordurilor de septimi se cuvin 
afi amintite deja intirzierile (suspensiunile) realizate la nu- 
mal două voci (2-3 si 7-6), care sînt purtătoarele unei tensiuni 
de rang armonic. Ele vor pătrunde în formațiunile acordice la 
diferite nivele, colorind astfel răsturnările, Dacă in seriitu= 
ra la trei voci formele incomplete se datorează imposibilitk- 
vii de cuprindere a tuturor sunetelor, 


ioMissa ,Sacerdo- , 2.Virgo singularis ,J.Nemens gravata 
` tes Domini", crimine 
Pleni sunt - 


la patru sau mai multe voci, fenomenul se întîmplă mai rar gi 


are justificări de ali ordin: apariţia ovintei din exemplul ur- 
nitor ar fi prejudiciat momentul rezclvärii septimei prin oreas- 


rea unui evint sextacors: 


EENEG 
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d, Ave Maria (Offertorium) 


Formele accidensctsa l e, accperind toate stă- 


rile acordului de septină, rezultă din mişcări pasagere sau 
de schimb nesccentuate, la cricare dintre voci, 


2.Missa „Ай fugam", Agnus Dei ТІ 6.Idem,Àgnus Dei I 


in formula de pasaj neaccentuat coboritor, 


T.Xissa „Dum esset Summus 


8.Nemens gravata crimine 
Pontifex", Benedictus š 
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9,Idem 


din pasajul neaccentuat cu valoare de un timp, 


10.Virgo singularis 11.Missa „Sacerdotes 12.Idem 


Domini?,Pleni sunt 


ca gi din anticipatie (portamento) sau cam b i- 


а t ai 


14.Litanise Sacrosanctae 


.13.Ave Maria (Offertorium) 
4 Eucharistiae 
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Sint de amintit si доці cazuri perticulares 
15.Missa „Ай fugam",Agnus Dei Xi  16.Unus ex duobus (Mottet) 


(2-0(2-3) 


~ in ex.15, nota r e, tratată prin salt, care formează cvint- 
sextacordul, igi găseşte justificarea prin raportarea Congo 
nant la bas, cu toate că produce disonanta de secundă fata 

de tenor; 

= în ex.16 se distinge caracterul pasager în valori augmenta» 
te la cele două voci superioare, a căror mişcare contrară de= 
clangeaz& tertovartacordul prin întîrzierile succesive (justi- 
ficabile chiar si numai între aceste două voci superioare): 
2-l gi 2-3. 

Un procent mult mal însemnat de cazuri. $1 constitule acela 
în care acordul de geptini e d e c la n sa t prin i n= 
t$ rz ie re (suspensiune), când forţa sa expresivă е întă= 
rità de accent, Cele trei momente caracteristice (pregătirea, 
disonanta şi rezolvarea) sînt tratate prin respectarea cu 
stricteţe a conducerii lingare gi a justificárii din aproape 
în aproape a fiecărei voci, a perechilor de voci, ca şi a en- 
titátilor acordice. Cazurile pregătirii consonante sînt, desi- 
gur, cele mai numeroase (ex.17, 18 etc.). Sună cvasi-sincopat 
acordurile de septimi prepătite prin disonanţă, Ex.9 oferea, 
prin pasajul descendent semlaccentuat, surpriza confundZrii a> 
cestel formaţiuni de pe timpul 2 cu intirzierea care urmeatà. 
Un fapt similar se petrece atunci cind spare nota de schimb 
sincopatăi 


iT7.Se amarissimoa fiele 
(Madrigal) 
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Cele mai interesante fenomene armonice se leagă de momentul 
rezolvárii, desohizînd căi figurativismului armonic ce se va 
dezvolta din acest proces. Dispunerea spaţială a elementelor 
caracteristice acordului(T,8.5,2) este aceea care provoacá va- 
riatele înfăţişări ale rezolvării 

= întârzierea (septima) plasată în bas se rezolvă treptat, 
aducând cu sine o schimbare a funcţiei acordice 
18.Bt misericordia (Magnificat) 19,.Nemens gravata crimine 


— la fel, cvintsextacordul, ale cărui elemente disonante 
sînt plasate la vocile superioare sau la cele interioare 


20.Virgo singularis 21,Unus ex duobus 


~ formele complete ale acordului de septimá în stare direc- 
та aduc modificarea funcţiei de rezolvare, chiar dacă basul rá- 


mine pe loc, pentru a preintimpina formarea unui cvintsexta- 
cords 
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22.Мівва „Ад fugam", Gloria NE š : 


~ rezolvarea cvintsextacordulul sau secundacordului pe un 
alt acord disonant (micgorat), atins prin miscare. treptată, 
este posibilă: 


23.Missa ,Sacerdotes Domini", 24.Enixa est puerpera 
Pleni sunt. n (2-9) 


~ rezolvarea treptată a septimei in stare directă poate 
intílni alte disonante, ca acorduri de septimă accidentale: 


25,.Senex puerum portabat 26.Misss „Ай fugam", Agnus 
(Mottet) Dei II | | 


¥: a 
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> 


= rezolvarea acordului de septimá $n stare directă pe un 
evartsextacord pasager si sincopat. devine un fenomen analog 
cu aminarea voitá a stingerii tensiunii (basul are caracter 
de pedală): 


27.Nemens gravata crimin 
š a 


Graţie conducerii vocilor, pasaje dens disonante ating uneori 
adevărate aglomerări. de septime: | 
28.Missa „lauda Sion" 


Deosebirea dintre caracterul incidental sau efectiv al u- 
nui acord de septimă apare posibil de sesizat mai ales in ca- 
zul secundacordurilor; astfel, intirzierea 9-8, chiar dacá e 
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cuplată cu alte intirzieri (6-5, 4-3), pentru cá nu evoluează 
prin rezolvarea basului, produce doar un secundacord inciden~ 


- tals 30.Idem, Agnus Dei I 


(a se compara cu ex.24 si 18) 


| 31.Doctor bonug our ,38.Écc*'oscurati (Madrigal) 


Varietatea cazurilor trebuie completatá prin constatarea 
cá figurativismul prin care este înveşmîntat acordul de septi- 
mă poate fi pus uneori pe seama desenului general de schimb,la 
nivelul tuturor vocilor, sau cu o voce de reper: 


33.Missa „Pater noster", 34.Missa ,Ut,re,mi,fa,sol,la® 
Crucifixus i 
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Interesante concluzii se desprind din studierea exemple- 


“lor prezentate: 


1. Se constată că prevalează numeric stările te si 2;jus- 
tificarea lor stă în frecvenţa generală $n scriitură ~ încă de 
la două voci ~ a intirzierilor 2-2 gi 7-6; cvintsextacordul 
are unedri un statut aparte, datorită faptului că elementele 
lui s£nt consonante în raport cu basul; la rezolvarea ва, ba~ 
sul va evolua ascendent, iar cvinta pregătită se rezolvă trep- 
tat descendent; tertevartacordul apare doar incidental (cu ex- 
ceptia ex.16), demonstrind judiciozitates cu care sînt trata- 
te raporturile intervalice chiar gi la nivelul vocilor interi- 
oare; rolul tertevartacordului poate fi suplinit pe timpii 
tari de Т sau IV en 

3 | 
2. Frecventa relaţiei ifc < Yel, cu caracter cadential su- 
5 
tentic, pretigurează germenii functionalismului tonal. La fel, 
sint frecvente relagiile: 


ifj Il (opri Tirol 
"e = ҮІІ < I YI. "Yo i 


3, Acordurile de septimă formate din mişcările pasagere a- 
le vocilor nu au puterea disonantică si nici valoarea lempor&- 
18 pentru a se impune са formaţiuni, acordice stabile, nici a- 
tuned când schimba în fapt, pentru un moment, funcţia acordului, 
gi se rezumă la rolul de liant armonic, 

4, GB nu toate Íintirzlerile 7-6 sint declangatoare ale unor 
&corüuri de septimi o demonstrează si următoarele două exemple: 
35.Missa ,Ad fugam", Hosanna 36.ddem, Agnus Dei I 
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5, Rezolvárile ~ fie ele mai mult sau mai puţin tipice ~ 
sint în măsură să demonstreze fantezia armonică pusă in slujba 
diversificării paletei expresive a epocii. 

6. Frecvența şi calitatea fenomenului discutat trebuie puse 
în relaţie cu dezvoltarea istorică a conceptului armonice 


De lfaccord de septitme dans la création de Palestrina 


Dan Voiculescu 


Résumé 


Attaquant ce probléme de détail de l'univers harmonique ра- 
lestrinien, le travail continue les recherches dues à K.deppe- 
sen, L.Bàrdos, M.Eisikovits. L'auteur démontre 1а fréquence et 
la diversité des cas, А partir des formes incomplétes jusqu'aux 
formes effectives, qui vont acquérir les qualités d'un ferment 
préfonctionnel. On fait ensuite des commentaires sur ies formes 
incomplétes de l'accord de septiéme (pour deux ou trois voix), 
sur les formes accidentelles, ornementales et sur les formes 
effectives, accentuées., Les plus intéressants phénomènes harmo- 
niques se rettachent au moment de leur solution, ce qui souligne 
déjà un certain figurativisme harmonique. On constate la préva- 
lence numérique des états 7 6/5 et 2 qui apparaissent fréquem- 
ment dans les relations de cadence de type anthentique. 


Über den Sevtakkord in Palestrinas musikalischem Werk 


Dan Voiculescu 


Zusammenfassung 


Indem der Verfasser diese Detailfrage der harmonischen 
Strukturen Palestrinas erÜrtert, knüpft er an die Forschungen 
von K.Jeppesen, L.Bárdos, M.Eisikoviis an. Er beweist die Hau- 
figkeit und Verschiedenheit der Fälle, beginnend von den unvoll- 
standigen bis zu den effektiven Fallen, die die Eigenschaften 
eines prifunktionalen Ferments erlangen. Es werden die unvoll- 
stÉndigen Formen des Septakkordes (zu zwei oder drei Stimmen), 
die zufülligen, ornamentalen Formen und jene effektiven, beton- 
ten erlăutert, Die interessantesten harmonischen Strukturen 
treten in Verbindung mit dem AuflSsungsmoment auf, eine Tat- 
sache, die bereits das Auftreten eines gewissen harmonischen 
Figurativismus erkennen 18581. Es wird festgestellt,dass 
ganlennissig die Akkord-3tellungen 7, 6/5 und 2 vorherrschen, 
die hăufig in den Beziehungen der authentischen Kadenz auf- 
treten. ` i 
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Regards concerning the seventh chord in Palestrina'ts creation 


Dan Voiculescu 


Summary - 


Approaching this detailed problem of Palestrina's harmonic 
world, the paper continues the researches started by K, Jeppe~ 
sen, L.Bdrdos, M,Eisikovits. It demonstrates the frequency 
and diversity of the cases, from the incomplete forms to the 
effective ones, which are going to acquire the attributes of 
a prefunctional ferment. The author comments upon the income 
plete forms of the seventh chord (for two or three voices), 
the accidental, ornamental as well es the effective, stressed 
forms. The most interesting harmonic fenomena are connected 
to the moment of solving which underlines already a certain | 
hermonic figurativeness. It is stated thet stages 7, 6/5 and 
2 prevail, appearing thus frequently in садепъіап relationships 
of an authentic type. 
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ETAPE ALE ORGANIZXRII CICLICE ЁН SONATELE 
PENTRU PIAN DE W.A. MOZART 


Vasile Herman 


Creaţia mozartiană a fascinat gi continuă să fascineze şi 
astăzi pe mulţi cercetători ai fenomenului muzical clasic vie- 
nez. Fiecare studiu închinat unei anumite lucrări sau unui grup 


de compoziţii ale lui Mozart dezvăluie laturi pe cit de 
inedite, pe atît de surprinzătoare. Muzicologii contemporani 


rămîn uluiti în fate momentelor de adevărată anticipație care 
se lasă dezvăluite treptat în paginile compozitiiior sale, рге- 
merging idei şi procedee ajunse în uzul curent abia la muzicie- 
nii din zilele noastre”, 

Despre gândirea ciclică a lui Mozart s-au scris pînă 


acum pagini remarcabile, datorate unor analişti de prestigiu.In 
unanimitate, aceştia au remarcat o evidentă unitate ciclică ce 
guvernează aproape toate creaţiile mozartiene , mai ales cele de 
mai mart anvergură, cum ar fi sonatele, simfoniile şi concerte- 
le, Sint revelatoare în acest sens cuvintele unui cunoscut exe- 
get şi biograf al celor mai de seamă figuri ale muzicii clasice 
vieneze, Alfred Einstein, care, într-o recentă mo- 
nografie închinată lui Mozart, arată căt yee. O sonata, un cvar~ 
tet, nu sînt la Mozart alcătuite din părţi izolate, ci acestea 
se reunesc printr-o secretă legătură care ne izbegte nemijlocit 
simţurile” (Alfred Einstein, Mozart, Frankfurt, 1968)^. Această 
„legătură secreti" se datorează, neîndoielnic, circulaţiei unor 
motive generatoare, fenomen care, aga cum arată pe bună drepta- 


RADA Nov gor INTENT EO 


l.Mozart Q»..deschide în mod profetie viitoarele orizonturi ale 
artei sonore, lăsînd să se întrevadă acele pelsagil in care 
muzica, $răând drena propriel deveniri (...) Împreună cu cele 
mai tragice experienţe ale umanităţii zilelor noastre c..." 
(Reman Vila a, Storia delle sodesafonta, Ed Suvini-2er- 
boni, Milano, 1959, pedo Ajs 
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te muzicologul si compozitorul Karl Mar x^, nu se efectu- 
ează de regulă prin citat direct. Modalităţile obţinerii unità- 
tii ciclice sint la Mozart pe cit de variate, ре atit de diver- 
ве ~ gocante, uneori, prin noutatea lor. 

In cele ce urmeazi,se încearcă o trecere in revistă a pro- 
cedeelor'caracteristice prin care compozitorul obtine coeziunea 
motivico-tematică în interiorul părţilor, ca si în ansamblul 
mişcărilor componente ale sonatelor sale pentru pian. Despre a- 
ceastă categorie de lucrări atît de îndrăgite de pianigti, са 
gi de iubitorii muzicii, s-a scris mult. Prezentul studiu nu-şi 
propune o exhaustivă cercetare a lor sub aspect istoric, este- 
tic,formal-analitic şi - cu atît mai putin - cronologic, Азрес- 
tele amintite, dezbătute de atîţia cercetători de renume, vor 
fi atinse numai în măsura în care ele luminează fatetele noi ce 
apar în decursul cercetării şi саге se relevă ca atare. 

Indreptînd focarul investigatiei analitice asupra ansamblu- 
lui de compoziţii pe care îl formează sonatele pentru pian de 
Mozart, o primă constatare ce se impune este că evoluţia 
іде і і de unitate ciclică nu poate fi legată de stricta cro- 
nologie a aparitiei lor. Unele procedee deosebit de subtile si 
evoluate din punct de vedere al muzicianului contemporan sint 
notabile in lucrări de tinereţe, confirmind geniala intuiție 
muzicală a compozitorului, Altele, mai putin caracteristice sub 
acest aspect, le aflăm in exemple relativ tîrzii seu apărute in 
ultimii ani de viaţă. Indiferent cere ar fi meandrele (reale 
Sau numai aparente) ale drumului parcurs de arhitectonica uni- 
tar-ciclic& în sonatele mozartiene, acestea ne arată însă ten- 
dinta evidentá spre o organizare superioará а materialului so- 
nor. De la lucrările în care motivul generator joacă un rol oa- 
recum redus, sau care - in orice caz - nu poate fi suficient 
pus in evidenţă, drumul conduce spre piese unde forma se arti- 
culeazá ín strînsă legătură cu evoluţia unor celule, ale căror 
transformări. sînt obţinute orin procedee de cel mai mare rafi- 


3.freptele alcătuirii ciclice structurale după Rudolph 
Re ti (The Thematic Process, Londra, 1961, pp. 57,66) sint: 
1) Imitatie (repetare, recurentü, permutdri), 2) Variaţie 
(uşoare schimbări în structură), 3) Transformare (noi strac- 
turi, cu păstrarea substanţei originare), 4) Inrudiri indi- 
recte (structuri îndepărtate); apud K, Mar x, op.cit.,p.10. 
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nament. Pentru a demonstra acest fapt, nu se va recurge aici 

ia o minuțioasă analiză & tuturor sonatelor, deoarece procedee- 
le în cauză ar conduce inevitabil la dispersarea gi pierderea 
din vedere a celor mai concludente modele, prin noianul exem- 
plelor mai putin caracteristice, Se va apela, în consecinţă, 

la stabilirea unei tipologii ciclice generale, cu semnalarea 

şi. comentarea acelor lucrări care formează adevărate momen- 
te culminante din punctul de vedere al unităţii si orgenizáí- 
rii. 

Din totalitatea exemplelor cercetate se desprindeun număr 
de cinci categorii mai conturate sub acest aspect. In ele se 
încadrează piese cu octonologie diversă, dar care arată evolu- 
tia ascendentă spre procedee in care circulaţia motivică nu 
este numai un fenomen evident, ci ea contribuie ia concretiza- 
rea unor mijloace de expresie cu valoare de anticipație, In 
cele ce urmează, se propune comentarea acestor cinci grupe 
distincte, care stabilesc, în acelaşi timp, gi principalele 
etape ale gîndirii ciclice mozartiene. 

l. O primá categorie o formează lucrările a căror intona- 
tie este dată de circulaţia mai mult sau mai putin „difuză“ a 
unui material motivic-tematic din care ,emaná" materia sonoră 
a tuturor mişcărilor componente ale ciclului instrumental, Se 
desprinde aici cs exemplu ilustrativ Sonata in P a (X,V.533), 
o lucrare amplă din „grupa tirzie" а lui Mozart, datind din 
anul 1788 (Rondo-ul a fost scris însă cu doi ani mai devreme 
> respectiv in 1786). Această compoziţie se poate considera 
ca fiind influentata de stilul polifonic al cvartetului sau 
al fugilor. Maniera de expunere a temei. J din prima parte o 
demonstrează cu prisosintá: apare solistic, asemeni intrării 
la unison a celor două viori dintr-un cvartet de coarde, ба= 


racterul larg cantabil, melodia cu un aspect aproape ametric, 
divizarea în două elemente motivice distincte, profilul vapor- 
tabil la о scară coboriioare dau acestei, teme varietate rite 
mică gi intonatgiousii mai redusă. Aceasta este ai cauza pentru 
care întreg materlialul, atit tn partea Û cit ai ia Andes te So 
Rondo-u) final {4 à Les re t $ o), парову Ша ларе 
fille ei, nu бе TizeasA la pici an citat congre. El abere om 
з ,¢menatle™ © pa spas aituek e a prinsed come. Gin acoíesgh cae 


ы ыы ы NRSV SV ааа PASE REA IPA POI 


Eu coincis pi i ANASA CSi AEG SESSIES EA ti 


a ăi MALA NYSE tea 


180 


tegorie de arhitectură ciclică fac parte gi  Sonateie in S о 1 
(K.V.189 h) gi Ba (K.V.189 e). 


Tema 1: m. 1-2 


te 


Tema а Il-a: 


m. 43-44 


tiel in urcare 


motivul initial va- 
riat ,difuz" 


alta variatie 
а motivului 
initial m. 68) 


Tratare: 


Ppartial 


 (m.1-2 ale 
tratárii) 
ges : 


secvential in pun- 


pentacordul ini- 
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(Fugato premerga- 
tor reprizei fi- 
nale) 


2. Unitatea materislului poate fi asigurată si de circula- 
ġia unei snumite formule ritmice caracteristice,cu valoare ci- 
click. Ea se poate, in general, regăsi în toate mişcările unei 
Sonate, fie prin citat direct, fie doar latent subînţeleasă in 
anumite desene., Un caracteristic exemplu îl constituie sub a- 
cest aspect Sonata în 1 a(K.V. 310) (300 а), scrisă în anul 17784. 
О formulă ritmică punctată, enunțată încă in prima temă, îşi face 
simțită pretutindeni pulsatia, spárind in cele mai diferite con- 
juncturi. Se poate afirma că ea generează un aşa-zis fenomen de 
ciclizm ritmic prin obstinatia cu care se ,incrusteaza" în dis- 
cursul muzical, 


4&„Н.Ї2 e n n e r 1 е in încadrează Sonata în 1 a (K.¥.310) in 
rîndul asa-ziselor „Sonate de călătoriei, data fiind impreju- 
rarea în care a fost scrisă {Hanns De n ne rT 1 eji nš 
Der unbekannte Mozart, Leipzig, 1951, p.95). 
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Dacă materialul primei teme din partea I este bazat aproape 
în întregime pe această formulă-matcă, la fel şi ountea, care 
porneşte asemeni unei variante а еі, o enunţă cu claritate, Теша 

a doua, prin mişcarea continuă de gaisprezecimi,o include la- 
tent’, pentru ca să reizbucneascá triumfätoare $n epilogul expo- 
ziţiei, Atacul tratării (in tonalitatea р o), dar mai ales eta- 
pele secventiale care o alcătuiesc aproape in întregime”, dez- 
bat, printr-un amplu travaliu polifonic dialogat gi în acelaşi 
timp modulatoriu, formula amintită, Este de la sine înţeles că 
formula va reapare gi în repriză. 

Partea a doua (Andante cantabile con e s- 
ргеввіопе) o anunţă încă din primele. două măsuri, pen- 
tru са, pe parcurs, să o aducă prin recurenţă asociată cu dimi- 
nutia valorilor sau inclusă difuz în diferite desene melodice, 
Tot astfel, gi Finalul (P r e s t о) readuce în augmentare ritmi- 
cá pariială doar celula punctatZ. Aceasta rămîne consecvent pre- 
zentă pînă la sfîrşit, constituind pulsatia ritmică de bază, 

După cum ве va putea constata din consultarea tabelului ur- 
mátor, formula punctatd se asociază în cadrul discursului cu a- 
numite intervale: prima, terta cobori toare (mare sau mică) ~ în 
părţile I şi II ~, secunda (mare sau mică, ascendentă seu des- 
cendentă) în partea a ЇЇ-а gi Final. Această variabilitate in- 
tervalică ce însoţeşte un ritm relativ constant ‘confirma aplica 
tivitatea valorii ciclice doar pentru formula ritmică in sine, 
detagată de aspectele melodice propriu-zise, 


Alleges macilosg a 


fk: ama, de baad 
Tol 
ii A aa Pela A ы Ы ec 
fA = 
i — E De aaa ae aia rotta 
RAR DURS CECI Arata 
5,0ele două teme ilustrează cu e prin alcătuirea ior, EE 
rerea exprimată de Olivie Messiaen, ch „la 
Mozart se disting grupuri EE ві grupuri feminine" {f.e 
Samuel, Entretiens aves Olirisr Messiaen, Gd, Pierra Bol- 


fond, Paris, 1961, рр. 8-59. 


6.După opinia iui Wi 1h sim M eris zn, Meas 
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Punte 


Tema а 11-а 


Epilogul 


celula ritmică: pulsatie de 
bază 


Pea Il-a, Andante cantabile con espressione 


celula ritmică inversat, formînd un pasaj de 
legătură 
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Pinal.Presto 


tPulsatia ritmică păstra- 
tX pe tot parcursul Fi- 
nelului 


celula ritmică augmentatš 


3, Dacă tn sonata analizată anterior, pe un ritm evasi-con- 
stant se grefau anumite intervale ce prezentau variaţii in limi- 
tele arătate, aceeaşi atitudine se poate constata şi in utilize- 
rea unei celule la care ritmica şi mai ales intervalica sint pa- 
pametrii care variază, Se produce, estfel, un CU FF ií c u lun, 
unde nucleul generator circulă aducind permanenta oscilație si 
fluctuatie a intervalelor, in limitele octavei, asociate cu in- 
gertia notelor melodice, Aşadar: un fenomen ciclic variations? 
de esență intervalicá si ornamentală tototedd. 

Cel mai sugestiv exemplu îl oferă in acest sens Sonata în K i 
bemol, KeV.282 (189 g), Scrisă in anii 1774-1775, lucrarea se in- 
caârează in rîndul celor şase „sonate salzburgheze", din epoca 
îm care Mozart, după triumfala sa călătorie în Italia, se pregá- 
tea să viziteze Parisul, sperînă într-o rapidă consacrare artis- 
tick. | 

In mod cu totul neobişnuit, piesa începe cu o mişcare lentă 
(A d a g í o), aderind la forma de sonatină, caracterizată prin- 
treo mare concentraţie a materialului tematic.” Partea a doua 
(Menuetto I = Menuetto II ~ Menuetto І D.C.), cu toate că se în- 
cadreaz& în limitele formei tristrofice complexe, aduce în inte- 
riorul fiecăruia dintre menuete conexiuni tonale şi scheme for- 
male ce se apropie de tiparul sonatei. Relaţiile de la tonică 


7o,0red că ai observat de mult cá nu stau aici de plăcere (eee). 
Nu depinde nimic de mine gi niciodată nu va depinde, eu vol fa~ 
ce doar tot ce-mi va sta in putinti (...)". (Sorigoare din Pa- 
ris adresată tatălui său la 3 iulie 1778); v. volumul Hozerl: 
Scrisori, Ed.muzicalá, Bucuresti, 1968, p.61. 


8. „?1р vechi cu introducere lentă” (Woe via n, OpeGit,, p.175) 
nes foras AB cu Coda" (idem, p.179), gSonnte în Mi bemol X.V,272 
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la dominantă si îndărăt, momentele de scurt vravaliu tematic din 
sectorul median al strofelor mici tripartite (alcătuină prin a- 
cuplare tiparul complex), sînt tot atîtea însuşiri care pledea- 
ză pentru inrudirile cu sonata. Partea ultimă (A 1 1 e gr 6) 
este construită tot în sensul unei sonate cu o extremă солсеп- 
tratie a materialului gi a extensiunii ~ de fapt о sonatiná cu 
evidente insugiri de final. 

Dar ceea ce atrage in mod deosebit atentia este structura 
üiscursului muzical ce izvorăşte din continua variatie a unei fi- 
guri melodice: oscilatia superioará la interval de secundă mere 
şi apoi imediat la cvarta perfectă (de la care se revine însă 
treptat, printr-un mers coboritor în scară), Celula iniţială 
poate fi identificată cu un torculus,care va fi supus treptat 
unor variate fluctuatii intervalice, in limite unei octave. Se 
va prezenta pe parcurs fie sub forma oacilatiei guperioare la un 
anumit interval, fie prin integrare sau interferenţă, ascung in 
desenele melodice. Asa, de pilda, in puntea părţii prime se află 
diminuat ritmic şi, în acelaşi timp, într-o conjunctură polifoni- 
că, pentru ca in tema а II-a să producă o sinteză cu el însuşi, 
prezent atît în acompaniament (ca jalon al basului), cât gi pagi- 
milat" în linia discantului. Tistarea este atacată cu ajutorul 
celulei initiale care sare la octavă, revenind treptat inapoi 
prin arpegiu. Cu toată brevitatea tratării (tip: episod de rone 
do, ca în Sonata facile, X,V.545), nucleul va fi aici larg dez- 
bătut, uneori si prin inversare. Scurta reprizá (eliptică de te- 
ma întîi), producând conexiunea tonală tipică sonatei clasice, 
reediteazá tema secundă fără a-i aduce modificări esenţiale sub 
raport constructiv-morfologic. | 

In partea a II-a,atit primul Menuet, cit şi mai ales sl doi- 
lea, reeditează t o r c u 1 u s-ul. In special atacul Menuetului 
Nr.2 produce spropieri mari faţă de începutul primed părţi, Pi- 
nalul (A 1 1 e g r o) preferă, în general, intervalele mari, ce 
cuprind în esenţă acelaşi torculus, Este, desigur, un important 
mijloc de gradatie în procesul variaties intervalice continua, | 
Tratarea formei de Borat. într-o elaborore de шаре coneizie. va 
face ca celula de teză 43 treacd auccooplv. рг tonis лету 
le cuprinse într-o ecteavd,aducind-o apoi gi in vegistral de bag, 
Ca formá, Finalni consirüiegte tot o souath ccoreial (ovasi-sona- 
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tink), fiind înrudit astfel cu prima parte. Acolo stăruia însă 

o brevitate barocă, unde prin eliziunea temei principale cin 
strofa a ЇЇ-а se crea o alură de pistroficitate tipic scaristti- 
ană a formei, Finalul se apropie mai mult àe sonstele lui P h. 
E. Bach , amintinà de epoca oristalizării formei din decenii- 
le premengătoare clasicismului vienez. 

Construcţia ciclică a sonatei dovedeşte o viziune matură $i 
evoluată asupra elaborării discursului sonor. fiparele de S 
tš (p.I gi III), prin scurtimea şi inconsistenga terei a II-s, 
sint singurele care Stau Grept EE a tinereţii compozitor- 
lui, firele care il legau - in ă puternic! = de yechii maestri 
ai barocului, a căror artă 1-а fost puternic infiltratá û 
său, Leopold Mozart, In rest, fenomenul ci 
ciat ideii de continuă fluctuayis întervalică, întregesută с 
fină reţea de note melodice, indică muzicianul matur, artistul 
cu simţul sigur al dozárii procedeului varisjiei în unitatea mo- 
nocelulară a materialului sonor, minuit cu uluitoare fantezie, 
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Tema а Ii-a 
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Tovek fas af, tara бл. cetavi 


în tratare: 


ipostaza diverse ala toreyfus-ufer (eu яте рї) 


4. Probleme similare, dar cu поі aspecte de variație, pune 
„replica senină" a Sonatei ín 1 a (K.V.310), cunoscuta Bons të 
cu _variatiuni in L а (K,V.331). Ambele înscriindu-se, după opi- 
nia lui H.Dennerlein? , ca opus-uri rezultate din impresiile cu- 
lese cu ocazia marii călătorii în apus (Paris), ele formează 
un fel de binom expresiv, ambele dezbátind într-un mod santino- 
mic acelaşi dramatic eveniment al pierderii mamei, Sonata in La, 
prin apelul la tematica piesei (in 2) din Caietul sustriss de 
cîntece (Ostracher Liederhandschrift): ,Freue dich, mein Herzi/ 
Denk an kein Schmerz!", se ridică la valoarea de simbol, Ea 
transfigurează o anume imagine paradisiacă a copilăriei pierdu- 
te, întruchipată în portretul matern idealizat. Motivul iniţial 
(ei al cântecului amintit раге a constitui efigia s o- 
п о vă care materializează această imagine. De o mare concen- 
tratie (format din patru sunete), motivul are o încontestabilă 
plasticitate şi forţă de sugestie, permitind numeroase transfor- 
mări care vizează toate cele patru stări posibile: directă, in- 
versă, recurentă şi recurentă inversatá. Aşadar, inchegarea 
clasicului pătrat magic (m o dus quaternion)se poa- 


-te efectua pe parcurs, datorită simplităţii initiale a acestui 


9.H.Den n e rle in, op. cite, p.63. 
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motiv-măsură, atit de luminos prin însăşi puritatea constitui- 
rii sale. Circulaţia lui pe tot parcursui celor trei mişcări 
(Andante, Menuetto, Alla Turca) permite 
detectarea stărilor amintite, ceea ce indică o unitate ciclică 
a întregii lucrări, 

Evident, se asociază aici ideea de variaţie, dar nu numai 
în modalitatea amintită - privind poziţia sunetelor motivului ~, 
ci si prin încadrarea lor in desene de tip ornemental^?, Uneori, 
ipostazele pătratului magic sint incluse in linia melodicà,iar 
repetarea ornamentală a motivului atestă prezenţa unui preferat 
procedeu mozartian ~ vizibil, de altfel, si în exemplele ante- 
rior examinate, | 

Songta in L a araţă multe laturi comune cu vechile suite 


ege adem 


instrumentale ale barocului, In primul rind, separe aici o unita- 


te tonală а părţilor cu alternanţa tradiţională а omonimelor ma- 
jore si minore. Asa cum subliniază acelaşi H.Dennerlein, relaţia 
tonică-dominantă а formei clasice de sonatá este înlocuită cu 
cea de omonimá. Se mai poate adăuga cá, in Menuet, sectorul бе 
Trio fiind desfásurat la subdominantá (R e), contrazice, de ase- 
menea, relaţiile de dominantă care aper abia schitate in misca- 
rea EE propriu-zisă (Menuet). Dacă tipologia părţii prime 
a sonatei sugerează construcţia unui dans,Siciliana cu 6 Dou- 
bles, Menuetul în La gi Rondo-ul (4 1 la Ture a) în ls 
ulterior L а, constituie restul mişcărilor unei lucrări pluri- 
partite cu aâînci rădăcini in gîndirea barocului, de care nu e= 
rau străine nici alte sonate pentru pian,cum ar fi cea in M i 
bemol (K,V.282) ~ amintită anterior. 

Determinarea acestor tipuri de părţi devine necesară, in- 
trucit pe parcursul lor se ivesc diferite fatete ale motivului 
generator initial. El formează un nucleu unic, circulind in toa- 
te mişcările, determinind astfel profilul monomotivic si varia- 

ен al intregii sonate. Analizind ipostazele in care cir- 
culă celula-efigie»se dezvăluie un fenomen cu adînci semnifica- 


10.R. R e t i, op.cit., p;. 57, 66; apud К. Ма г х, op.cit., 
p. iO. | 


ll.H.Denn'erliein,op.cit., p.103. 
12.Idem, ibid. 
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Tema şi variatiunile ei Transformările 
celulei-efigie 


„Pătratul magic" rezultat; 


"m 
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eglula сіс bază 


| Tema: (eh X recurent parbat 
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Principalele „stări" ale celulei оќ pe parcursul variatiu- 
nilor din partea I. 
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Menueto 


centrul 


Cufregulur ache 
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5. О organizare strict asociată cu unitatea materialului fo- 
nic pe baza circulaţiei celulei generatoare prezintă Mica sona- 
t pentru începători, (F a c i 1 e) în D o, K.V.545 (datată 26 
VI.1788). Incă în primul Allegro (de sonată) se poate 
constata un desÁvírgit echilibru al articulaţiilor formei prin 
varietatea lor melodică gi ritmick.l? Baza o formeazá aici un 
motiv de două măsuri (а), divizibil în două submotive (x şi y). 
Gel dintíi se constituie în sensul unui arpegiu ascendent al 
trísonului de pe treapa I din D o,bazat ре ritmul caracteristic 
de dactil. Cit priveşte celălalt submotiv, acesta joacă un rol 
mai putin important, fiind cuprins latent in desenele din par- 
tea a doua (mai ales) si а treia (dar nelipsind nici din prima 


parte). 

Incontestabil, celula a reprezinta nucleul generator, fiind 
prezentă in toate articulațiile tiparului de sonat&, atit sub 
forma arpegiului ascendent, cit gi a celui descendent,a dactilu- 
lui gi anapestului. De multe ori i ge aplicá 51 procedeul orna- 
mentárii: inclus latent in punte (incadrat in desenele de sca- 
ră), ca si în sectorul b2 din blocul tematic secund, sau expli- 
cit in diviziunea ЪЗ gi epilogul expoziţiei, Cea mai neaştepta- 
tá aparitie o are ins& in cadrul sectorului bl al temei a II-a, 


‘unde va declara contrastul derivat. Este vorba de inversarea 


arpegiului de treapta I - de astă datë în 5 о 1 -, asociata cu 
intervertirea valorilor, unde dactilul devine enapeat, sunetele 
coboară de la dominantă spre tonică, iar valorile ritmice sînt 
diminuate la jumătatea stării initiale. Uimitor este modul in 
care Mozart a izbutit inversarea totală a celulei а (respectiv 
submotivul x). Este gtiut cá trei sunete formind un arpegiu si 
avînd între ele o anumită simetrie nu permit decît o singura 
posibilitate de transformare elementari: inversarea (pornirea 
de la dominantá spre tonicá). Prin aplicarea principiului de 
oglindă la parametrul ritmic gi $njumátátirea valorilor, 8-8 
produs, în fapt, o recurenţă, inversatá a lui а, 

Modalitatea inversării diminuate sau augmentate a unei te- 
me se poate regăsi în unele compoziţii polifonice ale barocului, 


15, Im Allegro domneşte o fericită contopire a cantabilitatii si 
mişcării” (H.D e n n e r 1 eë i n, ор.сії., p.250). 
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procedeul fiind însă mult mai vechi. Originea lui trebuie cău- 
tată în contrapunctul şcolilor neerlandeze din secolul al XV - 
lea. In muzica instrumentald,cele mai caracteristice exemple 
le-ar fi putut constitui pentru Mozart: Fuga Vi ( in stile fran- 
севе) gi Fuga VII din Arta Fugii de J. S. Bac h, dar gi Cano- 
ne E (per augmentationem in motu contrario) din aceeaşi lucra- 
re. La fel (in mod latent), piese Fayne Would i Wedd de R.Far- 
nab у (Fitzwilliam Virginal Book) este constituită melodic 
pe un principiu similar: balansul continuu dintre anapest gi 
dactil, grefate pe un tricord in urcare si coborire. 

Procedeul folosit în Sonata facile rămîne însă genial prin 
simplitatea gi ingeniozitatea lui. Dactilul şi anapestul spri- 
jinite pe arpegii în urcare gi coborire, ascunse in succesiuni 


de scară, producindu-se răsturnări ale arpegiilor initiale, se 
asociază liber cu celula submotivică y. In acest fel, întreaga 


primă parte a sonatei poate fi considerată са un rezultat al ya- 


riaţiei continue cu tendinte de serializare integrală а ar- 
pegíului şi scări і luate ca material de bază, De 


aici si pind la modalitatea alcătuirii unui discurs muzical mo- 
gern nu este decît un pas gi, în ultimă analiză, o problemă de 
limbaj. Astfel, de pilaă,în Concertul de cameră op.24 de An - 
ton Webern, primele trei măsuri alcătuiesc un siretto 
rezultat din îmbinarea unei celule unice n, care, intonata la 
oboi, este preluată de flaut în recurenta inversă augmentată 
ritmic, шаі apoi de clarinet in recurenta simplu şi dublu aug- 
mentată: 


— == — ооло — mut 


Intre ,contrastul derivat" din Sonata facile si contrastul 


similar, rezultat din izomorfismul seriei de bază a Concertului 


op.24 de Webern, nu există, principial, o deosebire de esenţă. 
Mozart se arată - o dată mai mult - un compozitor vizionar,care 
anticipă (la nivelul limbajului muzical al epocii sale) procedee 
aplicate deja în prima jumătate a secolului nostru. 

Este un motiv în plus care pledează în favoarea atentei. stu- 
dieri a moştenirii muzicale mozartiene, depozitara. unor bogate 
şi fecunde sugestii pentru întreaga creaţie şi gîndire artisti- 
că contemporană, 
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Boulignant, Chanson 


a3 Bachy 12 Mici preludii nr.3 
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J.8.Bach, Die Kunst der Fuge Ti — چ کے‎ 
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Puga VI (in stile francese) 


1) Tema (subiect), 
2) Tema inversată diminuat 


df, Bach, Canone I 


per augmentationem in motu contrario 


Дерест ose 


1) Tema 
2) Tema in inversare sugmentatá 


A.Farnaby, Payne Would 1 Wedd 


diseursul secvenjial ba- 
zat pe recurenta inversă 
a formalei а 


Exemple premergătoare Sonaied К.7,545 de Mozart 
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; x 
WoA Mozart, Sonata (K.Y.545)" 


dactil ` a GHAPEEL , 
Cin divunet ) 
————— - | 2996 emmmer 
( Atave initia & ) ( (kuer Save trexspuse d 


Á.Webern; Concert ор.24 


2) Formula x ~ recurentă, inversstá, transpusă, augmentatá 
3) Formula e - inversat&, transpusă, dublu augmentată, 


Analogii între izomorfismul seriei de bază a Concertului op.24 
de Webern (tradus prin reliefarea timbralá-ritmicá a formuleisc) 
şi elementul arpegiu manipulat într-un sens apropiat: ,izomor- 
fism" al unei formule tipice sistemului tonal functional. 


We A.Mozart; Sonata în Do, K.V.545 


hod S М 


basul albertin ~ sinteză a erpeginlul 


x)Vezi analiza din V.H e > m a n, Formele muzicale ale clasici- 
lor vienezi, Conservatorul 4G.Dima",Cluj, 1973, p.192. 
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Submotive: 


Cm (Ore us 
x сре melodia 


Materialul de bază al întregii forme 


< arpe piu 


Punte; 


arpegiu ascunsa în scară 
cu debutul in anapest 
(diminaat ritmic) 


Tema а Il-a 


Seck, Di 


Eegeregie 
ZL Im. уана dit mie melodic 


contrastul derivat, manipulare ,izomorfà" 
a lui а 
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A 
gect.b2 I шл = 
{ = | a inat (vva) 
sect. 03 
epilogul 


ipostaze yarlate 
Se lui а 


expozitiei: 
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Partea a [l-a (Andante) 


Motivul initial cu inversarea submotivelor: b ~ a. Intreteseres 
lor pe tot parcursul formei, . i 


Partea a ЇЇЇ-а (Rondo) 


Sinteza armonică, melodică si ritmică (inversatá) а celulei а. 


Celula a este innlugă ulterior melodic în segmentul de scară, 


ме 


prin răsturnare а intervalului de terță ~ tot in sens armonic: 


puux—————————————————————M ———— ÉOECÜÀ — TOVARASI SONIA 99 OJA PEM PARA RE EP pet sea pe a teo ace dare, 


caini SONIA RCNA IDEAS LER EIN GAEL АРАЛАСА АР ФОРМА PAV N AU PPAR Ern 


Etapele din exemplele analizate nu epuizează, evident, dez- 
baterea intregului fenomen de organizare cicliclá a  sonatelor 
pentru pian de Y.A.Mozart. Aspecte intermediare, modalități mix- 
te de aplicare a stadiilor amintite, Sint posibile in exemple 
саге nu au intrat în focarul analizei, 

In mod ceri, în trsvaliul respectiv de elaborare, Mozart ве 
arată pe cit de complex, pe atît de ingenios si inventiv. Este 
confirmată in exemplele studiate apartenenţa clară a tipologiei 
fenomenului la sursele sale primordiale: variatia (intervalică,: 
ritmică, melodică), transformările la care pot fi supuse diferi- 
tele celule ale discursului muzical de factură tectonic-fipgurală 
sau motivicà. In acest sens, Mozart se arată a fi un continuator 
care nu numai cá se fereşte de а nega tradiţia, ci dimpotrivă, o 
reafirmă cu tărie si о aplică cu fantezie de vizionar. 

De 1a modalităţile timide ale începuturilor organizării ci- 
clice din muzica Renaşterii (mai ales cea instrumentală), pînă 
la clasicii vienezi, fenomenul a parcurs un drum apreciabil, А- 
plicind ciclicitatea pe fondul functionalismului msjor-minor din 
timpul sáu, Mozart $i conferá originalitate. Atingind stadiul $n 
care elemente tipice ca: arpegiul, gama, acordul, ritmurile cu 
origini din vechea metrică poetică greacă sînt superior organi- 
Züte, el atinge, de fapt, unul din cele mai avansate momente a- 
le gindirii muzicale de totdeauna. 

Sonatele pentru pian ale lui W.A.Mozart reprezintà prin a- 
ceasta o valoare de referinţă, aliniindu-se alături de capodope- 
re ale muzicii cum аг fi Clavecinul bine temperat gi Veriatiuni- 
le Goldberg" de Ji. Bach gi Sonatele pentru pian de L.y, 
Beethoven. ; 


Étapes de l'organisstion cyclioue dans les sonates 
pour piano de Mozart 


Vasile Herman 


Résumé 


Dans i'architecture des sonates pour piano de W.A.Mozart, 
l'organisation structurelle - cyclique detient une place impor- 
tente. Au cours de cette étude on a extrait un certain nombre 
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d'exemples représentatifs pour ies étapes quan peut établir 
en vue de l*hidrarchisation dea processus d'élaboration musi- 
cale. Ces étapes sont: 

l. La circuletion diffuse d'un matériel de motifs (Sonate 
en Fa К.Ү. 189 eJ. 

2. L'établissement d'une formule-type de facture rythmique, 
présente dans tous les mouvements (Sonate en La, KeV.310). 

3. Une cellule fondamentale (torculus) est soumise ù la va- 
riation intervallique (Sonate en Mi bemol, K.V.282). 

4, Le motif générateur circule par variations multiples: in- 
tervallioue, rythmique, de transposition (Sonate en La, K.V.2321) 
qui donnent à l'oeuvre un caractère monothématique-variationnel. 

2.b'organisation complexe en base à des cellules et motifs 
développés par contraste dérivé, ,inversion totale" (rythmique- 
intervallique), recurence inversée, etc.(Sonate en Do,K.Y.545), 

Les сав énoncés constituent des exemples-limites, entre ces 
cas on peut placer de nombreuses sonates ayant des aspects ine 
termédiaires. 


Etappen der zvklischen Gestaltung in Mozarts Kleviersonaten 


Vasile Herman 


Zusammenfassung 


in der Architektur der KlavierBonaten von W.A.Mozart nimmt 
die zyklisch~strukturelle Organisierung einen bedeutenden Platz 
ein. Im Verleuf vorliegender Abhandlung wird eine Reihe von Bei- 
Spielen dargestellt, die für die Etappen, die im Hinblick auf 
eine Hiererchisierung der Verfahren in der musikalischen Bear- 
beitung festgestellt werden können, reprăsentativ sind. Diese 
Etappen sind folgende: š 

l. die difuze Bewegung eines motivischen Materials (Sonate 
in Fa, К.Ү, 189 e), 

2. die Festlegung einer rhythmischen Stamm-Formel, die in 
allen Sätzen auftritt (Sonate in la, K.¥.310), 

3. eine Keimzelle (torculus) wird einer intervallmassigen 
Variation unterworfen (Sonate in Mi b, K.V.282), 

4, das Keimmotiv wird auf vielfache Weise variiert: inter- 
vallmissig, rhythmisch, durch Transposition (Sonate in La, К.У, 
331), woduren das Werk monoihematisch-variativen Charakter suf- 
weist, 

5. die komplexe Organisierung auf Grund von Zellen und Hon 
tiven, die durch abgeleiteten Kontrast entwickelt werden, (rnyth- 
miseh-inisrvallisone) „totale Inversion", Umkehcung des Krebses 
usw. (Sonate in Do, K.¥.545). | 

Die angeführten Beispiele bilden Grenzfülle, ewischesn denen 
2ühlreicne Sonaten mit vuischenstufigen Merkmalen festgesísl1lt 
werden kSnnen. 
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Stages lm the cyclic organizetion in Mozart's piano sonatas 


Vasile Herman 


Summary 


In the architecture of Mozart's piano sonatas, the structu- 
ral-cyclic organization has an important place. in this study, 
the author has extracted a number of representative exemples 
for the stages that can be stated with regard to the formation 
on the hierarchical system of ihe processes of musical elabora- 
tion. These stages are considered as such: 

1. The difuse circulation of a motivic material (The Sonate 
in Р, K.7.189 e) 

2, The establishing of a source-formula of a rhythmic nature, 
existing in all movements (the Sonata in a, K.¥.310) 

3, A fundamental cell (torculus) is subject to intervaiic 
variation (The Sonata in E flat, K.V.282) 

4. The generating motive circulates by multiple variation: 
intervslic, rhyhmic, transpositional (fhe Sonata in A, K.,V.2217, 
impressing upon the work a monotnematic - variation character) 

5. Complex organization on the basis of some cells and mo- 
tives developed by derived contrast, ,totai inversion" (rhyth- 
E reversed recurrency ete. (The Sonata in C, К.Ү, 
5 А 

The above listed cases make up limit-examples, between them 
one can establish several sonatas with intermediary aspects. 


\ 
REFLECTII LA ,MIORITA" DE PAUL CONSTANTINESCU 


Constantin Rind 


In anul 1852, lumea intelectuslá română are una din marile 
revelații, V. А le c sa n dá r i publică culegerea de poezii 
populare in care se afla si Mioriţa, De atunci, filozofi,poeti, 


© 
coiogi ori folclorigti, români şi străini, au cugetat gi au 
cris despre Miorita. Fiorul artistic al capodoperei populare 
ăfulgerat simtirea multor artişti, unii dintre ei trăind 
viaţă sub imperiul multiplelor sale sensuri şi айїп- 
сїтї, ce Sadoveanu, Blaga ş.a, În ророг,еа cir- 
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culă in peste 1000 de variante, in genul epic (baladă, cântec), 
liric (doină) şi colină, avînd cea mai mare arie de răspândire 
(în toate regiunile tárii) si constituind astfel dovada unitátii 
etnice (spirituale) a poporului care a plásmuit-o gi a meniinu- 
t-o vie secole de-a rîndul. 


Miorita lui Р. Constantinescu, poem pentru 
cor mixt a cappella, este, cronologic, prima lucrare muzicala 


port 
rea lor polifonicá si armonică în spiritul polifoniei gi armo- 
niei populare, variaţia gi dezvoltarea citetelor şi orinüui- 
rea lor, intercalarea unor contribuţii melodice personale etc. 
Procesul creatiei s inceput prin selectarea melodiilor 
populare si prin adaptarea textului literar la structura &ce8- 


l.Vezi A. Pochi, Miorita, Ed.Academiei, Bucuregti, 1964, 
cap XIII ~ „Circulaţia Mioriței". 


2.Din acelaşi deceniu (6^, datează gi preocupările altor doi 
compozitori pentru această temas A. V ie ru gi S, To- 
d u &. Dovadă oratoriile lor-apăruta їп 1957, respectiv 
1958, 
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tora, Astfel, luînd ca bază varianta literară publicată de V, 
osandri, avînd la îndemînă şi varianta din colecţia lui 
Gh, P i г a, Gintece si hore, P, Constantinescu operea 


mici modificări, cîteva completări, inlocuiri gi eliziuni în 
textul de bază, cu intenţia de a organiza strofe, А etfionat 


gi spiritul de economie (elininar unor segmente), dar şi 
simţul artistic literar al EEN relevat $n alege- 


gerea (din varianta Fira) a cîtorva versuri de î 
presivă şi de mare densitate lirică (,gi-un drag de cioben/ 
Din ochi lăcrăma”), 

Ca fond melodic, din materialul muzical pe 
textul Mioriţei, cules la acea dată, Р, Constantinescu reti- 
ne trei variante întregi: varianta Sibiu-R&sinari, variant 
`. de S, Drăgoi în Belint (din Monorrafia muzica- 

G 


comunei Belint) si cea а lui W. V u 1 p e s o n (din 
Cintecul popular SE 


Н 
tele (din variantele lui T. Brediceanu), Ca gi in 
azul textului literar, în selectionarea materialului melodic, - 
Paul Constantinescu s-a bazat pe o mare intuitie & v&lorii 


adaugă segmente melodice din al- 


variantelor: conţinut modal, conținut ri 
ţia şi contrastul structural în interiorul meloditior si 


raportarile fragmentelor în cadrul lucririi. 
Miorița lui P. Constantinescu nu se va mărgini deci ls o 


singurá melodie, aşa cum au procedat Т 1 
gi S. Drăgoi in pare ile lor, ci &doptá o pluralitete me- 
lodicá (sdáugind la citatele emintit rso 

pentru a lărgi expresia 
el а simțit ce gi G. C 
tea" dintre profunzimea 
în text - ,extraordinara ve 
re ridică fantez 


i 
de înalte" -, faţă de sens 
1 = 


pe care e Yeh: 


Lo 


i 

4 M D > 2 E Hu А 2, > A H 

superfluà şi fastidioash"), P. Constuniinesocu va tinde e 
1 ° Pre бу ^ БА 

acopere musica o tiunes melodica 


i 
a mai multor variant 


3, G, c Ed E ines 
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să dimensioneze expresiv latura muzicală, ceee ce, vom vedea,ii 
ve reugi in buná măsurăt, 

Ceea ce ii va asigura in mare parte izbutirea rezidă in va- 
loarea expresivă 4 citetelor folclorice, Din analiza lor rezul- 
tă valenţe care la o primă vedere nu pot fi bănuite, 

Astfel, varianta din Sibiu-RÉsinari, Mr» contine un fond de 
piloni oligocordici (s o 1, la, do, re), atestind vechi- 
mea sa, piloni care au fost îmbogăţiţi in decursul evoluţiei cu 
pieni expresivi, in special в i, саге e mobil (si bemol, 
ві bec a г), адисіпа contrastul tertei (faţă de s o 1);apoi 
pienul m i. Retinem de asemeni cadenta frigică la treapta a 
II-a (1 а), pregătită printr-o formulă ornamentală ce opune 
si becar lui si bemo l, Module в о l, Are patru 
rînduri melodice, Melodia creşte dintr-un motiv (x), constituit 
în principal din secunda mare (a), un tricord (b) gi o cvartá 
(c).Dezvoltarea se face prin repetiţie, transpozitie si mici 
variaţii: r, rj, Ze 51 Gei (х5, Zen Xs x) 


Simplitatea construcţiei îi conferă în schimb un înalt grad de 
expresie, Repetarea cu insistenţă tremurătoare pe tonul de 
schimb superior (1 a), avintul transpozitiei la cvartă (rîndul 
3) si zbuciumul său ritmico-melodic de a recuceri această cvar- 
tX (r e), după care cade într-o cadență frigică (rîndul 4),cu 
acea expresivitate a semitonului descendent cadential (frigic) 
~ iată cîteva frumuseți care au impus-o atenţiei lui P.Constan- 
tinescu. Ritmul este liniştit, ritm de cantilená. A doua melo- 


4.0 cuprindere totală va fi posibilă doar în genul oratorial a- 
bordat de А.У ie mu, S.Todutà, Gh. Dumitrescu, ` 


avea AER AR ee ul 5 E Урун ore ep ADA E EASON ADDAS SAAE DEAC a UTU u S SSS 


"Af ini AANAND AOSDA ARENAN ASANO ANENDRA A OHA ob a ta hi DD D DADA DP AA НАЛ ELIANA DEDEDE LAAN LAINE NSN LEON ET LAN ant omm meer чууну rm rerm meret MAÁMÁnÁMÁ 


208 
die, varianta din Belint, Mer 


CN 


EE каш ш a = 


ge încadrează pe o scară mixolidick de f а (cu ambitus de oc- 
tavă) cu treapta a III-a mobilă, încheindu-se tot cu cadență 
Prigică pe treapta a Il-a,ca gi Mye in pofida varietàtii trep- 
telor, şi această melodie are schelet pentatonic străvechi: 


Sunetele picnonului (in special d o, r e) constituie centrul 
de echilibru melodic. Are gase rînduri melodice, Ceea ce e ui- 
mitor în melodie este însă constructia sa, ce relevă o perfec- 
tiune de neimaginat. Astfel,rindul 1 deschide melodia cu o os- 
cllatie de secundă, Rindul 2 11 opune evoluţia pe întreaga sca- 
ră, pentru ce rîndul 3 să facă o sinteză melodică a celor două, 
încheindu-se cu o formulă pregnantă prin cădere bruscă, Rin» 
dul 4 reliefează un spaţiu nou (în jurul lui s o 1). Rindul 5 
reprezintă o centonizare a ríndulul 4 (inversat) gi 3. Rûne 
dul 6 este o concluzie cadentginlá perfect logică, dar gi de 
contrast, de negare a inchelerii riunüdurilor melodice anterioa~ 
re, care Sfírgeau cvasi-abrupt, nunai pe f a, cu exgenita 
riíndului 1, ceea ce şi trikote la ideea uni eeniitbra espos 
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tilizatá mai întâi în interogatia ciobanului către mioará), 
Ritmul se constituie din formule puţine, care se repetă; de 
fapt, douš formule mari 44754 Г) si ЛР ГП, formate 
tot pe principiul unităţilor inegale de giusto silabic,dezvol~ 
tate dintr-un tribrah JJ] si un piric Г) Schema ritmică 
generală ne oferă însă o surpriză a construcţiei, in care rit- 
mul vine să adîncească un principiu de simetrie intrinsec  mu- 
zicii populare, Iată schema ritmică: 


1123215323 2132343423 944333 3133232124342 N | 
ln dtd | inccr ыл 


in care observăm o repriză ritmică in ultimele două măsuri, 
Structura de 7 rînduri melodice aduce ineditul formei, 
Contribuţia creatoare a compozitorului nu s-a rezumat le 
armonizarea celor trei cîntece populare, Acestea devin mate- 
rial de lucru,distribuindu-le pe diferite momente din balaăă 
şi mai ales opunindu-le linii melodice proprii, Rolul acesto- 
ra este; melodie complementară (alto, m&s.6-10), contrame- 
lodie (sopran, más.19-27; bas, más.28-36; bas, mís.37-45), me- 


-lodie de legătură (bas, sopran, alto, más.46-51), melodie de e~ 


volutie (más.124-135). Melodiile create au acelaşi conţinut 
modal ca gi cele citate, purtínd adesea într-o altă organiza- 
re celulele melodice enuntate de acestea. Iatá de exemplu con- 
tinutul motivic sl acestei contramelodiis 


Sesizam cu uşurinţă procesul germinatiei, variaţia pe spaţiu 
restrins constituind principiul de formulare, Cea mai importan- 
tá contribuţie melodică a compozitorului”, punct central al 
lucrárii, sintezá melodicá si а coordonatelor modale, este cea 
de la mijlocul lucrárii: 


caf Anas. 


8.Inspirat& din primul motiv al variantei populare din Sasca 
Montană, culeasă, prelucrată gi publicată de ?.Brediceanu. 


Q 
Acest „lamento pe cvartá"^, melodis(S) unison de patru voci, 
n 


poartă în sine sinteza pilonilor pentetonici pe care s-au clă- 
dit melodiile anterioare, réspinaiti pe un spaţiu larg: 


Dar această celulă de cvariă (c) reprezintă şi cadrele tetra- 
corâale (pentacordale), în care celelalte sunete cu valori mo- 
vile (cromatic) au alcătuit conturul melodico-ritmic in melo- 
ciile ariericare (populere seu proprii). Aşadar, sinteze nu- 

ntatonică) se imbink cu sinteza spaţială (cadrul te- 
i pentru a germine un timp melodic concentrate 


fară de aceste melo6ii create ce í trebuie 


& 
sutbliniete gi elte elemente cu spirii melodic expresiv, cas 
iureroasă (celula a2) 


comentariul interpolat (uneori initativ), segmentele ostinate 
te 


ip 
et 
о 
ғ, 
Q 
+4 
ity 
y: 
id 
e 
i 
n 
` 
* 


rtantinescu . pás- 
string el nelodiilor populare. Se con- 
entacordali, cu mígca- 
Зе (celulele) motivice 


zie tenelo e beză, populare, din care işi extrag seva into- 

паў%опв1й gi ritmică, Alterejiile şa c rematismele sint utili- 

zate in spirit judicios s. melodiilor populare (sunete moe 
ч 


ni 
istile). Predomini cadenyele Zrigice. Ele conviejo- 


3.7. Tome 9 G nu, Po Corsienisnescus 3Ê muzicală, 2ucursgti, 


1967, p.263. 
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dese perfect in structura lucrării cu citatele folclorice care 
alcătuiesc totuşi fondul. 

Armonia şi polifonia lucrării reflectă 
într-o măsură nivelul gîndirii modale a şcolii de creaţie ro- 
mâne şti: din anii 1950. Era o fază avansată, totuşi dobindita 
intuitiv, б. Enescu însuşi rezolva doar prin geniul sáu a- 
ceastă problema, căci studii ştiinţifice despre esenţa moda- 
18 polifonicá şi armonică a folclorului nu existau, Eforturile 
de depăşire a crizei tonalitágii se intilmeau pretutindeni în 
prima jumătate a secolului nostru. Orientarea spre modal, atit 
ca sugestie venită de la vechile culturi polifonice (Ars an- 
tiqua gi Renagtere), cît gi din cîntul popular, este o soluţie 
adoptată de mulţi compozitori: Stravinsky, Bar- 
tók, Messiaen ş.a, Este adevărat cá CG. Enescu 
ajunsese 1а rezultate exceptionale in aceasta directie,in lu- 
crürile din ultima perioadă, dar la fel de adevărat este cà a- 
ceste lucrári nu constituiserá їлса obiect de analiza si stu- 
diu, fenomen ce se va realiza după 1955. Puternica înrîurire 
enesciană se va manifesta la generaţia următoare, Aşadar, Pe 
Paul Constantinescu, 1а fel ca М; Јога, М. Negrea, 

5. Toduţă s. а. -~ in parte contemporani cu Enescu -,repre- 
 zintÁ generaţia de pionierat in făurirea unei culturi muzica- 
le de anvergură universală, dar autentic românească, izvorítà 
numai din sevele folclorice, Talentul şi inteligenţa isi pu- 
neau puternic amprenta atunci cînd se cîntărea specificitatea 
creaţiei lor. Detagarea de colegii de generaţie se va realiza 
tocmai prin apecificitatea valorii muzicale, prin etosul romá- 
nesc imprimat operelor, prin capacitatea de sublimare a esen- 
telor cintului popular. 

Revenind la Miorita lui Paul Constantinescu 
trebuie deci s-o fixăm în epocă, arătînd că armonia şi polifo- 
nia lucrării, se nase din valenţele modale ale melodiilor ci- 
tate, dar limitate la anumite procedee în care trisonul era 
încă entitatea de bază, Ca aspecte deosebite notăm; cadenta 
modală, relaţiile acordice, elementele de polifonie populară 
(isonuri, comentarii polifonice neimitative etc.). Cadenta ar- 
monica cea mai frecventă in Miorita e o combinaţie de doric 
(subton în vocile grave) gi frigic (semiton descendent in vo- 
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cile înalte), rezolvată prin mişcare contrară între cele do- 
uă perechi de voci: | 


Ea $ndeplinegte rol de stebilizator modal gi üe determinare 


structurală, invervenind consecvent in üiscurs, marcing stro- 


scop (nefunctionsl) se preferă relaţia plegală: 


i 
А + ы H VI 4 Ki КІ x 
$опАса majoră ~ cominanta minora: 


Cel mai important element care înriureşte armonia si poli- 
fonia este însă і s o n u 1 (pedala). Mulțimea isoanelor ner 
utre functional, care impinzesc lucrarea asemeni unei urzeli 
de țesătură (în octave, cvinte, ovarte, duble cvinte, secun- 
de etc.), permite neangajarea unui centru modal fix, oferind 
în schimb un gen de stabilitate, un fundal, care time locul 


E ом 
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stabilității tonal-modale. In пісі o alté lucrare semna 
de Paul Constantinescu , isonul nu este utilizat st 
bogat ca in Miorita. Aproape tot timpul, 2-3 voci fclose 
sonul, fie sub forma unor sunete prelungite (cel mai ade 


á 
fie sub forma ritmizata, fie in formule melodice ostinat 
Isonul ET re este prectic nelip š 
zicale, alcátuind un fel de ton f u n à 8 m 
ceea ce a făcut pe unii muzicologi să afirme: „lucrarea 
nitate prin faptul că precomă 1 e Been de 
trebuie inteles aici numsi într-o a 
ordonator gravitațional, ci de element 


s & 2 
şi unificator, ton de confluent 
t e 


51 apoi 1 а sint urmátosrele surete frecvent utilizate 
gon, amintind de cele trei elemente ale tritonului strivechi 
(re, sol, la) prezent in mslodiile lucrárii. Isorv 

1 e 


astfel o rațiune „apriori £n concessia de exrresie а iu 
íi D i 
3 et : 


semnificînă poate plaiul са funda 
lectat in infinit. 


Tennica isonurilor face ca discursu! să se constitui 
sea din contrapunerea a două melodii, pe dcuă isoane. In 


fel, structura ac 
ile aceordice ses 


mă populară + ison, temă populară + mişcare meloéick com 
vară, temă populară + contramalodie; totul pe fo 
il 


permanent, Desigur, iscanele sînt mob 
in alta, 


Diatonia ізоапе1ог, asociată cu diatonie melocicá,nac 
monie ei polifonie general die t o n i c Z, Nu apar st 


g 
£ 
p 
EIS 
Le 
4 
Dir 
H 
м. 
m 
e 
t3 
Ф 
нә 
o 
fu 
po 
o 
<; 
Eis 
“a 
3 Y 
D 
o 
x 
© 
Q 
" 
c 
CH 
со 
th r 


diatonlic M gi cris SR Mee 1-293. e 6 a 


telor în cadrul melodiilor, mobilitate ce se tren 


ceiorlBlts voci. Treptele mobile aint 
rele principale ale cromatismulul 
că în toate lucrările lui Feu) Gonstentiversu, 
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| Conţinutul modal al melosului,impreun& cu modalismul armo- 
nic şi polifonic,se înscriu într-un concept general-modal care 
determină o succesiune бе poluri moda = 
1 е. Conceptul general-modal al Mioritei (polii modali) este 
dat în coordonatele melodice ale temei S din centrul lucrării, 
Ea Sintetizeaza centrele modale ale întregii lucrări, Mei mult 
decît atît, melodia, prin alunecările sale de pe o cvariá pe 
alta, sugerează şi tehnica de lucru a compozitorului, care nu 
afirmă cu precizie tonul fundamental al modului (pe nici un 
segment), ci îl suspend& între 2-3 poli (la intervale de cvar- 
vinta, secundă). In acest fel, conceptul pentatonic melo- 
impune pilonii armonici care fac centrul tonal-modal inde- 
11 Cadente, care de obicei nu e pe fundamentala modului, 
măreşte si mai mult instabilitatea, ca si treptele mobile fo- 
losite in liniile diferitelor voci (îndeosebi tera si sexta), 
concomitent în 2-23 moduri. Oscilagia între major si minor este 
де asemeni o realitate melodică ce se repercutează asupra in- 
stabilităţii modele!?. astfel, fiecărui moment in parte ii poe- 


ct 
pc 
o 


cis. 


te fi contestată stabilitatea tonal-modalá, dar mai ales citer 
va momente (măs.74-88, 112-124, 136-146) sînt practic complet 

suspendate, datorita alunecării continue a centrului modal şi 

a fluctuatiei treptelor, 

De aceea, nu se vădeşte un plan modal strict de- 
terminat ca relaţie între centre modale, relaţie care să de- 
termine o arhitectonică structurată în consecinţă, Să fie oa- 
re aceasta o modalitate de expresie prin care situaţia miori- 
tick, acea indecizie între viaţă şi moarte, să-şi găsească în- 
truchiparea muzicală? Fără îndoială, o oarecare tensiune ве 
naşte din aceasta, dar fundalul isonic îi atenuează forţa, 


11.Gonţinuiul pentatonic indreptateste aceasta stare de lu~ 
cruri, după cum afirmă С. B r à i 1 o i u: „Natura tonală 
a pentatonicului se relevă în primul rind în indiferenta 
funcţională ,atît armonică cit si melodica, a principiilor 
gale. (sse) sunetele sale 1, 2, 3, 4, 5,...pot face,orica- 
re din ele,oficiul & cadenta interioará sau Ғіпа1а, încît 
s-ar înşela grav eel care ar voi cu orice pret să-i fixeze 
o tonică sau poate chiar o fundamentală" (С. B rail o- 
i u, О problemi de tonalitate, in:Opere, vol.I, Ed.muzica- 
18, Bucuresti, 1967, "PETRA 

12.Deja G. Enescu  atrágea atentia asupra acestei oscilatii 
între major şi minor a cintului popular românesc. 
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cvasi-liberd a poemului. ; 
Mai importantă este însă inclavarea textului literar, а 

expresiei acestuia, Principiul compozițional constă în dige 
tributia melodiilor de-a lungul lucrării, în exploatarea con- 
ținutului expresiv al fiecăreia in conformitate cu sensul. tex- 
tului. Astfel, melodiei intiia(M.) i se repartizează momentele 
narative. Melodia lui Sabin Drăgoi, Moy prezint& mai ales 
miorita. Dialogul cioban-mioară şi expunerea testamentului 
confruntă cele trei melodii: Myx, Kra si S. Bocetul maicii ge 
laboreazá melodia mioarei, Mrr (în ideea conexiunii afective 

a ambelor faţă de cioban), Nunta şi apoteoza revin din nou 
melodiei Му, 

Contrastul dintre caracterul melodiilor este şi contrastul 
principal al lucrării, Adincirea expresiei datorează mult şi 
contramelodiilor, în raportul loc cu tenele, din care rezultă 
o dispunere mozaicatá a celulelor intonationale (a, b, с), con- 
ferind varietate polifonică, 

Un aport considerabii 5) aduce gi mulţimea interjectiilor 
melodice, care înseamnă tot atîtea Scinteieri expresive ре 
fundalul cvasi-monocrom al armoniei de ison. 

Expresia generală ce se crează este astfel una unitară în 
sfera simplităţii, senináthtii,contemplativit&ütii. 

Realizarea vocal-coral Ë relevă si 
ea, înainte de orice,0 monocromie generală, Regis- 
trele sînt utilizate conform ambitusului uzual, fără a solici- 
ta extremele şi fără a apela la efecte vocale speciale. Se 
cîntă astfel cu uşurinţă, reugind să se pună în valoare rosti- 
rea, acordajul gi omogenitatea ansamblului, О snume reținere 
se constată si în ce privegte obtinerea unor dena titi corale, 
Jn mod obignult,corul cântă 1а patru voci. Această monocromie 
este compensată de calitatea materialului melodic şi de pnonmi- 
bilitatea (lejeritatea) vocal de a fi interpretat cu boate 
nuantárile fine, Asedab, adevărata expresie trebuie сйцбаб& 
in mierocosmosul Stompticii vooal-corale, in subtilitatea ya- 
riütiei infine а timbrurilor, 

COreinduegi laeraron im seed oni de mari profeeeri politie 
се gl ideologics. pe olanterioard ешге filenefigE teropong, 
Paul  Constantizssen "ai — saunifegstü isoredereg їл 
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calităţile expresive gi moraie ale Mioritei. Aceasta ргевирц- 
nea o interpretare corectá a fenomenelor de art& gi de arta 
populará, eliminind orice aspect demiurgic din fondul gi forma 
acesteia, dîndu-i sensul uman propriu-zis ce-i aparţine. Prin 
aceasta, compozitorul se situează pe o poziţie ideologică îna- 
intat& “(necesar a fi exprimată deschis în acei ani), alături 
de popor, de preocupările şi simţămintele acestuia, Bl va com- 
pune prima lucrare muzicală de mari proporţii pe textul aces~ 
tei teme baladesti fundamentale, fiind precursorul lucrárilor 
ce vor apare in deceniile următoare, ` 

Poemul său are o linie muzicală unitară, cu specific adînc 
românesc, în spirit mioritic, Íntelegind prin aceasta simpli- 
tate, adîncime spirituală, contemplativitate, seninătate plină 
de noblete,care,muzical, se realizeaza prin eufonia melodică, 
polifonică, armonică, prin lipsa contrastelor mari între вес- 
vente şi părţi. Mai ales în non-contrast stă profunzimea gi 80- 
liditatea lucrării. 

Poemul proiectează o stare mioriticá prin care timpul muzi- 
cal iese din timpul obişnuit, prefigurînd infinitul. Frumuse- 
tea licáregte pretutindeni în operă, şi ea nu scapă celui care 
a luat contact cu sensul poetic al Mioritei, muzica deschizin- 
du-i gi mai mult sufletul, solicitindu-1 afectiv gi intelectu- 
al." : 
Miorit& de Paul Constantinescu are gi о alts 
frumusețe, pe саге o cunoşti din interior, prin cintare, dáru- 
ind celui ce o interpreteazá o stare deosebitá de indltare spi- 
rituală. Avind desenele melodice conduse cu multă grijă pentru 
vocea corală, lucrarea se adresează astfel oricărei formaţii 


corale vrednice, 
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Réflexion А propos de QMiorita" de Paul Constantinescu 


Constantin Ripa 


Résumé 


Le travail se propose de mettre en évidence spécialement 
les qualités du matériel mélodique et du contenu harmonique de 
sHiorita" de Paul Constantinescu ~ poëme choral de référence du 
début de la décenie 6 ~ tout en soulignant le modalisme par le- 
quel il s'inscrit dans l'éthos roumain, On relève que P.Cons- 
tantinescu valorifie un texte profondément philosophique au 
point de vue ethnique par les moyens musicaux spécifiques au 
folklore,et par cela il offre à la culture musicale roumaine 
un chef-d'oeuvre choral. 


Betrachtungen über Miorita" von Paul Constantinescu 


Constantin Ripá 


Zusammenfassung 


Die Abhandlung beabsichtigt insbesondere die Qualitäten des 
melodischen Materials und des harmonischen Gehalts aus ,Miorlta" 
von Paul Constantinescu = ein reprüsentatives Werk für chori- 
sche Besetzung, Anfang der fünfziger Jahre komponiert - zu be» 
leuchten, indem sie den Modalismus, durch welchen sich die Kome 
position in das rumânische Ethos eingliedert, unterstreicht.Der 
Verfasser zeigt, dass Paul Constantinescu einen Text: von tief- 
gründigster volkseigener Philosophie mit musikalischen Mitteln, 
die ebenso spezifisch für die rumünische Folklore sind, verwere 
tet, wodurch er die Mugikkultur Rumäniens mit einem Meisterwerk 
des Chorgesangs bereichert, 


Reflections regarding Miorita” by Paul Constantinescu 


Constantin Ripa 


Sumnars 


Tbe paper intends to outline espeoinlly the qualities of the 
melodie material and of the harmonie contents of Paul Constanti 
nescu!s ,Miorlja® < a xeference choral poem from the begining of 
the beth decade, underlining the modal quality ag which i15 ene 
ters the Romanian efbos. fhe paver shows that | 
renders пого iai à t T d must ovrofound e 
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BALADA ,MIORITA" IN SECUIME 


loan R.Nicola 


Continuind preocupările de studiere comparativă a folclo- 
rului diferitelor zone etnografice gi al nationalitátilor con- 
locuitoare din tara noastră, em efectuat - între anii 1954-. 
1978 ~ cercetări in Secuime (în sudul jud.Harghita gi estul 
jud.Covasna), pentru a urmări interferentele româno-maghiars, 
Rezultatele complete ale cercetărilor noastre le vom expune 
într-o iucrare monografică; în prezenta comunicare ne ocupăm 
numai de Mioriţa - celebra noastră baladă populară, 
care în această zonă există în două ipostaze lingvistice: în 
unele sate ~ în limba română, iar în altele - în limba maghia- 
ră, 

In studierea folclorului din Secuime, mai ales în încerca- 
rea de a clarifica problemele ridicate de balada Mioriţa, tre- 
buie să ţinem seama de următoarele considerente, izvorite din 
realitatea obiectivă; 

a) Populaţia din Secuime este formată din trei categorii 
etnice; 1) românii, care şi-au păstrat întreaga lor fiinţă et- 
nică, tezaurul folcloric tradiţional si specificul lor na- 
tional; 2) românii maghiarizați, care - din cauza vicisitudini- 
lor istoriei, urmind un proces etnic ireversibil - şi-au pier- 
dut graiul şi cântecul românesc (adoptindu-1 pe cel maghiar), 
баг şi-au păstrat datinile, portul, numele şi religia greco- 
catolică, iar cei la care desnationalizarea nu a ajuns într-un 
stadiu prea avansat şi-au păstrat şi conştiinţa etnică; situ- 
îndu-se între români. şi maghiari, nu este just a fi consideraţi 
drept maghiari, nici creaţiile lor să fie atribuite maghiari- 
lor; 3) maghiarii (secuii), originari din diferite grupări et- 
nice, cară - ataşîndu-se uniunii triburilor arpadiene -,degi 
au fost asimilați de maghiari, şi-au păstrat pînă astăzi multe 
din trăsăturile lor specifice. Fiecare dintre aceste trei са- 
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tegorii, avíndu-gi specificul ei psihic, are si manifestari 
spirituale tipice - inclusiv in domeniul folclorului, care se 
desfăşoară după legitati proprii, diferenţiate conform natu- 
rii specificului etnic al fiecárei categorii. 

b) Oamenii din Secuime, atît români. cît gi maghiari., au 
avut din totdeauna legături cu cei din ţinuturile de peste 
Carpaţi (Moldova si Muntenia), Astfel, s-au produs diferite 
interferenţe şi în folclor (preluări de materiale folclorice 
sau chiar influenţe stilistice mai profunde), care au imboga- 
tit reciproc specificul artei populare din ţinuturile respec- 
tive, 

с) Materialul folcloric care serveşte drept obiect de stu- 
diu trebuie privit cu circumspectie critică, adică să fie ас- 
ceptat numai dacă corespunde exigenţelor preconizate de fol- 
cloristica contemporană: date complementare despre informatori 
(origine etnică, stare civilă, religie, ştiinţă de carte, pro- 
fesiune, deplasări, repertoriu etc.) şi despre materialul fol- 
cloric respectiv (origine, funcţie, circulaţie, frecvenţă eto) 
Pentru că, în cazul lipsei acestor date, nu numai că materia- 
lul cules nu poate avea o valoare ştiinţifică riguroasă, dar 
în loe ca să ajute la clarificarea problemelor, induce in егоа- 
re gi sugerează concluzii lipsite de o bază temeinică, 


Yariantele în limba română 


istoricul culegrii. Cea dintii Miorigá din Secuime a fost 
culeasă in anui 1927, în com.Covasna, de către T i b, Bre ~ 
аі c e a nu; in anii 1955 si 1959, subsemnatul а cules încă 
alte 10 variante, din diferite localităţi - menţionate mai jos. 

Aria de ráspindire, La data cercetărilor noastre, Mioriţa 
exista aproape in toate satele cu populaţie mixtă гопапо-па- 
ehiară care formează salba de agezări de-a lungul Carpaţilor 
Meridionali, de la Bregcu, prin 23bala, Covasna, Pápàuji, dam 
gon gi Bărcani, până lîngă Intorsura Buzăului, 

Denumirea si funciia, Acestel balade i se spune cel mai 
frecvent < Miorita; bátrinii ii spun, însă, mai uult Q40lnuntecul 
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miorei". sau Cîntecul despre ciobanul omorii", Some. Goonehbi- 


re de cele mal multe zone din Transilvane = undo Mortis ave 
funcţie de colină, siel es este considerată numai dxcst „Gine 
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tec batrinesc™ ~ adică baladă (ceea ce se explică prin origi- 
nea moldoveană gi munteană a Mioriţei, ţinuturi unde ea este 
numai baladă), | 

Circulatia si frecventa, In trecut, Mioriţa a avut o cir- 
culatie intensă, ea nelipsind nici din repertoriul general al 
satelor şi пісі din cel personal al cântăreților individuali, 
паі ales al virstnicilor de ambele sexe. Toţi informatorii 
ştiu Mioriţa din tinereţe, din satul natal, de la ciobani (al 
căror cîntec preferat era). Fiind deosebit de agreată, avea 
Si o frecvenţă excepţională, De aceea, a trecut şi în folclo- 
rul instrumental: fiecare fluieras ştiind ,zice" câte-o Miori- 
ta (variantă instrumentală - bogat ornamentată şi de formă li- 
beră a celei vocale din sat). Către mijlocul secolului al XX- 
lea, însă, circulaţia Mioriţei a scăzut simţitor: doar cîţiva 
bătrîni o mai ştiau, iar aceştia foarte rar o mai cântau; în 
unele sate a şi fost uitată (Mărtănuş, Covasna); tineretul o 
ştia doar din cărţile de şcoală, In prezent, viaţa folclorică 
a Mioriţei cunoaşte o înviorare, datorită  radioteleviziunii 
şi mişcării artistice de amatori, 

Studierea conţinutului gi formei Mioritelor duce la consta- 
tări. revelatoare, | 

Textul literar. Raportám texiul Mioritelor 1а varianta V. 
Alecsanàár i, întrucât aceasta este cea mai completă gi 
mai realizatá. 


Origines. De la cea dintii privire se observá originea co- 
mună - moldoveană - a tuturor variantelor; prezenţa unor ter- 
meni toponimici din Muntenia în unele variante este doar o do- 
vadă despre drumul urmat de varianta respectivă în circulaţia 
ei, 

Conţinutul si tematica. Sint cele cunoscute din varianta 
V.Alecsandri. Dintre variantele culese de noi, abia trei sînt 
complete. Opinia noastră este că aceasta nu se datoregte gco- 
lii, deoarece informatorii nostri nu numai că erau bătrîni la 
data culegerii, dar ei au învăţat Mioriţa în tinereţe, de la 
alti bătrîni, care nici vorbă să fi frecventat şcoala; de alt- 
fel, aceştia din urnă erau chiar contemporani cu V.Alecsandri, 
сїпё această frumoasă baladă abia fusese publicată, nefiind 
difuzată prin intermediul şcolii, Cele mai multe variante sint 
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incomplete, deoarece bătrînii au uitat părţi întregi din text, 
iar tinerii. nu l-au ştiut integral - poate ~ niciodată. Astfel, 
unele sînt reduse la 4Introducere"; altele sînt fragmentare - 
începând direct cu dialogul cioban-mioară (caz frecvent în ti- 
nutul Vrancei); din altele lipsesc o serie de versuri; unele 
cuprind anumite impreciziuni ori echivocuri - în cadrul ace- 
lulagi text; cîteva contin anumite aâaosuri (idei, motive, e- 
pisoade noi), tangente cu tematica Mioriţei sau străine de 

ea = produse prin contaminare cu fragmente de cîntece ciobă= 
negti ori de dragoste, Aceste diferențieri. sînt dovezi despre 
intenga circulaţie de care s-a bucurat in trecut Miorița la 
românii din Secuime, dar totodată: şi un d al declinului 
său + | 
Forma ce imbracá gu DARII o iss Ios atît de сошр1ех& 


а Mioriţei ne prilejuiegte următoarele constatări: 


~ Versificatia se încadrează. in legitátile poeziei cinta~ 
te, respectiv a epicii românilor de pretutindeni; vers de (5) 
6 silabe, tendinţa de grupare a versurilor în strofe instabi- 


‘le, chiar de formă nestrofică, 


~ Lexicul este presărat cu arhaisme ‘si cuvinte local-zona- 
le; iar graiul ~ rezultat din fuziunea dialectului moldovean 
cu cel muntean şi colorat cu particularităţi fonetice transil- 
vănene - are o savoare specifică (necesită să fie studiat de 
cátre lingvigti). : 

Melodia. Toate Mioritele de limbă română din zona de la 
Sud de Tg. Secuiesc (Miorige pe care le considerăm ca fiind 
п2опа1е", întrucît au prins rídicini sesulare in Secuime) sint 
variante ale binecunoscutei melodii, de Miorité care circulá in 
intreaga zonă subcarpatică din sudul Carpaţilor Meridionali (de 
la curbura lor, peste zonele. Buzüu-Prahova-Muscel, pînă in 
Argeş): recitativ melodizat, in ritm liber, cu substrat modal 
doric. Mioritele aduse in ultimele decenii din alte zone ац 
fiecare cite o altă melodie (din Moldova gi dir: Фата Oltului), 
dar tot de stii rooitativ, 

Structura arhitectonică a, tutucoe acestor mel caii este ine 
stabilă gi de o extensiune variabilă, ln?Tus23 ge ada bass 
textului literer; asadnp, strofa melodies cute da Towed Liberge 

Legătura texiuilui literar cu melodie este strtuels Баш bu 
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de Mioritš nu ge cântă decît ре o melodie anumită; de asemenea, 
formulele intonationale deriv ain ргогодіе - adic& din accen- 
tele naraţiunii muzicalizate, care constituie recitativul еріс, 

Interpretarea e Dacă în fiecare sat erau mai, multe persoane 
care cunoşteau Mioriţa, aceasta - avînd o tematică complexe. са- 
re iese din comun, un puternic fond emotional gi o extensiune 
amplă ~ nu era cíntatá de oricine gi oricind, ci interpretarea 
ei în public era rezervată numai unor ocazii deosebite, carac- 
terizate printr-o atmosfer mai sobră (petrecerea ocazionată 
de plecarea oilor 1а munte, adunări. de persoane mai ín virstá, 
gezátori in timpul postului, chiar gi la priveghiul morților), 
unde nu era cintat& decât de cei mai buni cintáreti, care igi 
asumau răspunderea unei interpretári de un înalt nivel artistic, 
infruntind exigenta auditoriului ~ care ега maximă, In Secuime, 
această baladă era interpretată numai solo-voce, adică fără a= 
companiament instrumental. Excepţie făcsau interpreţii care 
ştiau „22се din fluier”; acestia se ` autoacompaniau, cintind 
pentru început un preludiu, apoi interludii între strofele me- 
lodice (varianta Gh.Cretu din com.Bretcu este un model des&vir~ 
git). De remarcat că gi la românii din Secuime interpretarea 
este creatoare, adică interpreţii. - mai ales cei virstnici =, 
tráind conţinutul Mioriţei gi pătrunşi fiina de tematica ei 
tulburătoare, redau acţiunea cu multă viaţă, ceea ce ge traduce 
nu numai prin o interpretare de calitate, ci gi prin producerea 
de felurite variaţii (în text, EEN sau structură arhitec- 
tonică) e 

Evolutia. Culegerea variantelor de limba română nu este su- 

ficient de depărtată în timp spre a oferi. date pozitive despre 
evoluția Mioritei. Totuşi, din materialul folcloric gi informa» 
{ional cules de pe teren, se pot deslusi următoarele direcții 
în evoluţia aceastei, balade: a) Conţinutul gi tematica ац ayut 
tendinţa de a-şi slăbi coeziunea originară, сева co a cauzat o= 
misiunea unor motive aau pătrunderea în cadral Mioritei a 
feluritelor elemente noi. Toate acestea au influentat aiit exe 
presivitatea cit si potentisiul emotional. b) Forma co îmbracă 
conținutul preginta seninokei celer sconturates Stilni vea, de 
valadă (bazat ne Am їз өт; vate iot mad 
mult înlocuit de silgi new fen moledie definitiv ceietelimgoti 
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gi formă stroficH). c) Viaţa folclorică a Mioriței (aria de 
rispindire, circulația, frecvența etc.) urmează un curs de 
drastic diminuare. Aşadar, drumul evolutiv al Mioriţei de lim- 
ba română din Secuime este clar, merge Spre declin, situind-o 
de pe acum in amurgul vieţii sale.Aceast& involutie - credem 5 
va fi totugi oprită, deoarece Miorița contine in sine toste e- 
lementele vitalit&tii gi ale perenităţii artei populare.Ater2 
frumoase rezultate au gi inceput вй se arate, datoritá radio- 
televiziunii gi mişcării artistice de amatori. Viaţa Mioriţei 
fiind astfel înviorată, se remarcă de pe acum reîntoarcerea ei 
în viaţa folclorică, Indiciu sigur despre supraviețuirea sa, 
care va atrage după sine şi evoluţia spre aspecte noi - cores- 
punzătoare oamenilor şi timpurilor noi. 


Variantele în limba maghiară 


Istoricul culegerii., Cele dintîi Miorite în limba maghiará 
din Secuime au fost culese in anul 1937, din com.Poian (Kézdi- 
polyán) gi Lemnia (Lemhény) lîngă Tg. Secuiesc, de către D o- 
mokos Pál Péter. A urmat, în 1942, una din com. 
Plăiegii de Sus (Kászonfeltiz), culeasă de J a g amas J & 
n о s, apoi, în 1954,0 alta, din aceiaşi localitate, culeasă de 
I. Re Nicola, căreia i-au urmat în 1959 încă trei variante 
din Poian (depistate de înv. Kerezsi А.) gi боца din Lemnia, 
culese tot de subsemnatul. La acestea s-au addugat,in 1970, una 
din Poian, culeasă de Keresztes Sándor, gi, in 
1971, o alta din Aninoasa (Egérpatak), culeasă de Albert 
Ern Š gi încă una din Doboli-Imper, culeasă în 1978 de I, R. 
Nico 1 a. In total 13 variante. 

Aria de ráspindire este redusă la următoarele două grupuri 
de localităţi: 1) Plaiesii de Sus gi Doboli-Imper, in zona Ca- 
sin, din jud.Harghita; 2) Poian gi Lemnia, nord-est de Tg. Se- 
cuiesc; recent gi Aninoasa — 20 km est de Sf, Gheorghe, Această 
rÉíspíndire redusă este confirmată gi de răspunsurile primite 
de la cadrele didactice din toate localităţile fostului raion 
fe, Secuiesc, în urma unei acţiuni de depistare a Mioriţei, ac- 
tiune iniţiată în primăvara anului 1959 de subsemnatul şi Р а- 
ragó József, în cadrul Institutului de folclor din Cluj. 
De remarcat lipsa Mioriţei de limbă maghiară tocmai la maghia- 
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rii din localităţile unde există o veche gi strînsă convietui- 
re româno-maghiară, cu toate cá in aceste localităţi a avut o 
intensă circulaţie Miorița de limbă română, După opinia noas- 
tra, explicaţia ar putea fi dată de următoarele considerente; 
a) Miorița de limbă maghiară a venit din zona Tg. i Secuiesc din- 
spre nord (Casin), dar nu a avut timp să pătrundă pînă în | 
locelităţile de la sud de Tg. Secuiesc, deoarece ~ între timp- 
viata folelorícá a Mioriţei (nu cea cultă - livrescá!) a в1&- 
bit, apropiindu-se de sfirgitul ei. b) Pe maghiari (весці) nu 
l-a atras acest cîntec păstoresc, deoarece ei - nepracticind 
un păstorit intens (aga ca românii, care au făcut din el odini- 
oară ocupaţia lor principală)» nu au avut comprehengiune pen= 
iru atare tematicà. 

Deci nu este deloc de mirare cá această capodoperă a fol- 
clorului român nu a fost preluată de maghiarii (secuii) din 
satele cu populaţie mixtă româno-maghiară, nici de maghiarii 
din restul Transilvaniei, gi cu atît mai puţin de cei din afa- 
ra spaţiului etnic român, 

O excepţie o constituie prezenţa Mioriței la ceangăii din 
Moldova. Acolo a fost culeasă - prin anul 1843 -,deci înainte 
ca această baladă să fi fost cunoscută de Al.Russo şi culeasă. 
de V.Alecsandri ~în comuna Cleja, lîngă Bacău, de către preo= 
tul Petras In све János (1813-1886), cel din- 
tii cercet&tor al folclorului literar ceangáiesc din Moldova, 
pentru prima dată o frumoasă variantă а Mioriței în limba ma- 
ehiară-ceangăiască, раг Mioriţa la ceangăi şi legăturile ei cu 
balada română din Moldova şi Transilvania necesită un studiu 
special. 

Denumirer si functia, Mioriţa este cunoscută în masele popu- 
lare sub denumirea de „А kicsi csobdnka" (Micul ciobšnas) sau 
„А hagyakozó pásztor" (Păatorul care-gi face testamentul), fi- 
ind considerată drept „esobánka éneke" (cîntec ciobănesc). | 

Circulaţia, si frecventa, După afirmaţiile bütrinilor nog- 
tri informatori, din cauza conţinutului ağu cu totul deosebit 
faţă de celelalte cîntece, Mioriţa nu a avut niciodată o circu- 
latie intensă, јар in prezent circuli gi mai puţin, Drept care 
gi frecventa sa e fort gi oste foarte wsdusă, | 
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Recent, însă, Mioriţa fiind luată sub aripa mişcării artistice 
de amatori, asistăm la o înviorare a ei, care ii va asigura su- 
pravietuirea, o circulaţie intensă şi chiar o expansiune în alte 
localităţi mai îndepărtate, poate şi între maghiari, Repetam: 

în san: Miorita de limbá maghiará nu circulá între maghiari, 
ci numai între românii maghiarizați. 


tudierea conţinutului şi a formei ne îndreptăţesc la urmä- 
toarele ipoteze concluzive: i 

Textul literar al tuturor Mioritelor de limbš maghisrá are 
o origine unică: probabil in Mioriţa-colindă, care a generat 
un arhetip in limba maghiar& din care derivá toate variantele 
ulterioare, Diferentierile existente între ele (produse prin 
gubstituiri, omisiuni sau adaosuri) se datoresc circulației, а 
cărei filiatie - de la un interpret la altul - se poate urmári 
foarte strins in cadrul ultimelor decenii. 

locui apariţiei erhetipului de limba maghiară este ~ după 
opinia noastră - zona Casin, poate chiar satul Pláiegii de Sus 
(Kászonfeltiz). Afirmatia noastră o bazăm pe următoarele fapte 
reale: a) Din zona Casin provin variantele cele mai complete, 
b) In această zonă, chiar gi în prezent, textul literar are a8- 
pectul de stil vechi (proză versificată sau versuri heterome- 
trice, strofe instabile), spre deosebire de variantele din zo- 
na Tg. Secuiesc - al cáror text literar este cristalizat in 
strofe. c) Informatorii principali din zona Tg. Secuiesc, care 
totodată sînt si cei mai virstnici, sînt originari din zona Са- 
віп; acolo au învăţat Mioriţa, sau o ştiu de la bătrîni din 
zona Casin. d) Toti-informatorii nogtri sint de religie greco- 
catolică, atît cei din zona Casin, cit si cei din zona Tg. Se- 
cuiesc; or, numai românii maghiarizați aparțin acolo acestel 
confesiuni. e) Termenii toponimici presárati în textul literar 
se referă la locuri din zona Casin. 

Timpul genezei Mioriţei de limba maghiară nu se poate pre- 
ciza; in orice caz, convietuirea românilor autohtoni cu secuii 
(colonizați pe acele ` meleaguri în secolul al XIII-lea) fiind 
pagnicá, interferentele folclorice s-au putut produce de tim- 
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puriu, adicá in urmá cu multe secole. 

Pentru originea română a Mioriţei de limbă maghiară pledea- 
ză în primul rind tematica mioritică, lexicul îmbogăţit cu cu- 
vinte româneşti, precum şi faptul că Mioriţa âe limbă maghiară 
circulă numai între românii maghiarizați. 

Este surprinzătoare, însă, eliminarea unor motive care in 
variantele române sînt foarte importante (de exemplu: mioara 
názürávaná), ca gi conciziunea textului de limbă maghiară. Aces- 
tea s-ar explica astfel: а) Traducătorul-creator al Micritei 
de limbă maghiară s-a inspirat din Mioritga-colindá română (ipo- 
stază aproape generală in Transilvania), $n care motivul miori- 
tic apare concentrat, iar desfășurarea tematicii este foarte 
redusă, b) Eliminările anumitor motive, ca şi conciziunea, se 
datoresc influentei simtirii maghiare, respectiv a baladei ma- 
ghiare - care este caracterizată prin lipsa elementelor de mi- 
raculos si fantastic si limitarea la elemente pur realiste, ca 
gi prin concizie în dezvoltarea tematică, Această concizie a а- 
vut gi alte consecinţe: а dus le schimbări de detaliu (de exem- 
plu: lipsa dialogului cioban-mioritá, testamentul este їпсге- 
dinţat direct ucigasilor, aceşti ucigasi nu sînt ciobani, ci 
hoti de munte sau tătari etc.). Astfel se explică faptul că 
veriantele de limba maghiară sint mai depărtate de textele ro- 
mánegti. Lipsa de relaţii între românii maghiarizați din nor- 
dul zonei si cei nemaghiarizati din sudul ei ~ de la liziera 
carpating ~ a contribuit şi еа la această diferenţiere, 

Forma (versificatia, gruparea versurilor) prezintă trásá- 
turi surprinzătoare: 1а variantele din Casin este liberă (he- 
terometrică, nestroficá), iar la cele din zona Tg. Secuiesc - 
numai stroficá (izometricá, hexasilabicd, strofă de patru ver- 
guri), 

Melodis. Cu toate cá textul literar este unic, el se cîntă 
pe mai multe.melodii: a) Dintre cele trei melodii din zona Ca- 
sin remarcăm varianta Simon János din Plăieşii de Susu - reci- 
tativ melodizat, cu intonatii variate, de un dramatism puter- 
nic si de formá liberă. - După. afirmaţia categorică а informato- 
ului, ca „şi a altor sët ni, aceasta este melodia autentică 


pentru Mioriţa din zona Casin: melodie originară din ţinutul 
Ciuc”, cu vădite trăsături id d Pow (inflexiuni in- 


1.Varianta din zona Casin, in: K o 1 Zoltán, А” А ma- 
gyar népzene, Budapesta, 1952, nr. Se i 05. 
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tonationale, cadență frigicá, tendinţă spre improvizație gi 
formă liberă), b) In zona Tg, Secuiesc se cîntă numai pe o sin- 
gură melodie - un recitativ de esenţă bisericească? despre ca- 
re muzicologul S e p m Š à i 4 énos afirmă că este pmelo- 
die tipică pentru cergetori (...) , ре care se 

pot cinta orice fel de texte"". Melodie strofică - strofa con- 
stînă din patru rînduri melodice. c) Varianta É b r> É hb & m 
Andrée din Poian constituie o excepţie: partea întîi s 
melodiei este identică cu a cunoscutului cîntec din Maramures 
despre „turma prădată" (câjtat acolo atii de români cit зі de 
ruteni), Aşadar, din aceste trei melodii, variante Simon Jânos 
din Plăieşii de Sus-Casin este melodia tradiţională gi autenti- 
că pentru Mioriţa de limbs maghiară; celelalte melodii sînt a- 
dáugiri târzii, întrucît melodia originară a fost uitată in 
cursul circulației sale, respectiv a transferului ei din Casin 
in zona Tg. Secuiesc, | 

interpretarea. Ce gi la românii nemaghiarizati, aga si la 
cei maghiarizați, Miorija se bucură de multă consideratie,ast-~ 
fel incit nu este cintatS decît in ocazii deosebite, unde dom- 
negte o atmosferă sobră, Se cântă numai solo-voce. 

Bvoiutia. Observind la cele două categorii de Miorite atit 
textul literar cît si melodia, care in Casin sînt de formă li- 
berá, dar in zona Tg. Secuiesc-strofică, este evident că si 
Mioriga de limbă maghiară a evoluat in cursul timpului, Prelu- 
astă acum de tineret si interpretată în cadrul mişcării artis- 
tice de amatori, ea va suferi $n continuare anumite schimbări 
inerente gîndirii al simgirii omului nou. Dovada o avem бе ре 
actu: varianta lui Aborghdm András din Polar (care в 
fost cântată le căninul cultural cu cîţiva ani înainte de a fi 
fost culeasă de noi), al cărui episod străin - despre oile pier- 
dute, apoi regăsite - constituie primul simptom al evoluţiei, 
Ducerea mai departe a Mioriţei de către tineri (v.variantele 
cele mai recente) si redarea cu variaţii faţă de Q4modelul*" în- 
vatet - prefigurează de asemenea evoluţia viitoare a aceatei 
balade, 


2.Yariants din tinutul Gies, in: K o d 4 1 y $e» OPeCite, nv. 
97, 175 gi 378, 


3.€f.Seprxr Sai J., Vílogstot zenel frássi ..., Budapesta, 
1974, nr.24, pedl7e ` ESL зз p 
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Prin analiza separată a Mioritelor de limbă română si ma- 
ghieră am arătat - in mod succint - originea, geneza, viata, 
conţinutul gi forma lor, relevind totodată problemele pe care 
le ridică existenţa în Secuime a acestei perle а folelorului 


ronân 
Incheiem comunicarea noastră printr-o privire comparativ- 
sinteticá, evidențiind asemănările si deosebirile dintre cele 


dou& grupe de Miorite, spre a putea rezolva cit mei just si o- 
_biectiv problemele respective, precum şi a aprecia importanţa 
Mioriţei din Secuime şi a trage unele conciuzii. 

Secuimea este o zonă etnografică în care coexistă cele 
trei grurări etnice menţionate, fiecare posedind propriul său 
folclor - care, їп urma interferentelor seculare, pcartă am- 
prente unor influenţe reciproce. Prezenţa Mioriței în două i~ 
postaze lingvistice este o dovadă elocventă, даг care ridică 
numeroase şi dificile probleme in faţa cercetătorului, cele 
mai importante fiind următoarele: 

Aria de răspîncire a Kioritei este redusă la боці grupuri 
de localităţi: cea de limbă română se află în şase sate, situe- 
te la sud de Tg. Secuiesc, а căror populaţie mixta constă din 
români nemaghiarizaji şi maghiari (secui), iar cea de Limtë 
meghiară in alte patru sate situate la nord de Tg. Secuiesc 
(ouă in sudul jud.Herghita,alte două in nordul jud.Covasna), 
povulaţia fiind compusă din români maghiarizați gi maghiari 
(secui), Cele două grupuri sint relativ depărtate între ele gi 
nu sînt legate nici prin relaţii economice gi nici administra- 
tive. 

Circulatia Micrigei este semnificstivá: indiferent de ipo- 
staza sa lingvistică, ea nu circulă decît între romani si romá- 
nii maghiarizați; între maghiari (весці) nu circulă, nici chiar 
în satele cu populaţie mixta, cu toate cá la românii din aces- 
ie localităţi există Mioriţa, (Anterior am prezentat opinia 
noastră asupra lipsei Mioriţei din mediul folcloric maghiar-se- 
cuiesc). Cit despre intensitatea circulaţiei, remarcăm faptul 
că ea a avut un drum descendent: în trecut era relativ mai in- 
tensă, dar spre mijlocul secolului al XX-lea a devenit din ce 
în ce mai slabă + mergind spre declin, In prezent, datorită 
amplei. acţiuni de preţuire şi de valorificare a folclorului, 
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Mioriţa este repusă în circulatie folclorică, 

Funcția Mioriţei constituie o surpriză: in acest colt de 
ţară variantele româneşti nu au funcţia de colindá (aga ca in 
majoritatea zonelor etnografice din Transilvania), ci baladă; 
iar variantele de limbă meghiară, datorită conciziei lor, se 
apropie mai mult de cintecul epic. 

Originea şi geneza Mioritgelor din Secuime ridică problems 
dintre cele mai dificile; rezolvares lor o vedem in felul ur- 
mátor: Mioriţa de limbă română a fost preluată mai întîi din 
Moldova, apoi si din Muntenia, in forma finită de baladă; iar 
Mioriţa de limbă maghiară a fost creată probabil după arheti- 
pul român Mioriţa-colindă transivăneană, care, rămânină vie in 
tradiţia zonală, chiar gi după ce unii romani, maghiariaindu~se, 
gi-au pierdut graiul gi cântecul românesc, au oferii materiai 
tematic pentru infiriparea unui cîntec echivalent în limba ma- 
ghiară, Credeam aceasta întrucît este unanim ecceptaté ipoteza 
argumentată ştiinţific de A.P o c h і, după care mai intii а 
existat Miorita~colindy transilvăneană ~ din care, prin conto- 
pire си celelalte episoade caracteristice tematicii mioritice, 
a fost creată ulterior pe drumurile transhumantei păstoreşti 
din Moldova de sud, Miorita-baladsi (în forma complexí redată 
de varianta V.Alecsandri), Este foarte putin probabil ca Miori- 
$a de limbă maghiară să fi fost creată avînd drept model Міо- 
riţa-baladă din Moldova, саге ar fi fost, prin procesul de cres- 
vie, redusă tematic şi concentrată ca extensie. 

docul apariţiei este diferit: Mioriţa de limbă română а pàá- 
truns în Secuime prin trecătorile Oituz, Breţcu gi Siriu = In- 
tosura Buzăului; iar cea de limbă maghiară a fost creată în zo- 
na Casin (sudul jud.Harghita), probabil chiar în satul Pl&iesii 
de Sus (Feltiz), ultima aşeaare cu români maghiarizati,in amon- 
te pe valea Casinulul; de acolo e fost dusă = peste deal (20 | 
km spre sud) = în cele două sate de lîngă Tg. Secuieao. 

Timpul apariţiei Mioritei pe eceste melearuri nu se va pu- 
tea stabili cu precizie niciodată; totugi, $1 putsa încadra in 
cîteva repere, astfel: Miorita de limba vomână a föst pro luată 
de românii din Secuime cu mult insinte ca ea єп Ti fast publi- 
cată de V.Alecsandri, sau ab ТА fost üdigfonast? pris grosii. Xa 
ce priveşte Miorlts de bimba ms;hiarü, єз a fost ercatá da aggre 
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menea cu mult in urmă: căci, pentru a ajunge din Casin in zona 
Tg. Secuiesc, cit si pentru a se glefui din forma liberă in 
forma stroficá, era necesar un timp indelungat - mai multe de- 


ce ale Miorijei eu apărut ssparat ~ fiecare în zona sa, 
unde Şi-au trăit apoi viata =, independent una fata de cealaltă, 
tudiui conţinutului gi al formei ne arată cá între Miori- 
tele de limbă română gi cele de limbă maghiară sînt atît asemá- 
nări (datorită tematicii mioritice comune), cit gi decsebiri 
(apărute drept consecinţă atît а diferențierilor ce există în- 
tre specificul psihic al celor două grupuri etnice, cit si da- 


is 


torită circumstanțelor apariţiei lor = origine, geneză, loc, 
timp). In orice caz, asemănările sînt mai numeroase decît deo- 
sebirile, ultimele derivind mai ales din detaliile ce comple~ 
teazd embrionul tematicii mioritice ~ conflictul si testamentul, 
între textele literare ale viantelor de aceeaşi lim- 
osebiri mai mici (lexic, omisiuni de versuri, adău- 


m om 
du 


giri - detoritá circulaţiei), între Micritele apartinind celor 
două limbi diferite, deogebirile sînt mult mai mari, msi ales 1а 
cele de limbă maghiară, le care tematica şi acţiunea sînt re- 
duse la strictul necesar pentru înţelegerea „motivului miori- 
tic", totul fiind de mare conciziune, Credem că originea Nio- 
ritei de limbă maghiară in Miorita-cclinda română este cauza 
acestei sobrietăţi; der nu ar fl exclus ca ea să se datoreze 
puternicei si secularei influenţe maghiare, care ~ desi s-a 
manifestat în caârul unei convietuiri pasnice = а dus totuşi la 
desnationalizarea românilor din anumite zone, ceea ce a atras 
după sine - în mod firesc - schimbarea psihicului acestora, a 
metodei şi а procedeelor de creaţie artietica. 

eagi diferențieri ai influenţe sint vizibile gi în mee 
lodie. 

De remarcat că melodiile ambelor ipostaze aie Mioriței 

sint recitative”, Ale Miorijelor de limbi români, anume ale 
acelora pe care considerin sonale", sint variante ale vinee 
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cunoscutei melodii de Miorita cere cilzsoul& În ilulpenga Gonä 
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te trăsături specifice româneşti (inflexiuni intonationale,ca- 
dentá frigicá şi eolicá, tendintd spre improvizație gi formă 
liberi). Semnalăm cazul cu totul aparte al melodiei variantei 
fbrânăm Andrés din Poian, care este un ecou al cunoscutei melo- 
dii păstoreşti „Purma prădată" din Maramureş, | | 

Interpretarea este ~ Іа ambele categorii de Miorite- domina- 
tá de sobrietate. Bucurindu-se de o cinstire excepţională bale- 
da nu numai că nu este cîntată decît la ocaziuni deosebite,dar 
se gi cere interpretului o maximă exigent& interpretativă, 

Evoluția ambelor grupe de Miorite a urmat un drum descen- 
dent: dupa inflorirea din timpurile trecute, spre mijlocul se- 
colului al XX-lea, scázind interesul pentru genul baladă, acest 
fenomen negativ s-a răsfrîni şi asupra Mioriţei din Secuime: 
coeziunea tematică a slăbit, textul literar a suferit degra- 
dări progresive, melodia şi-a pierdut din înaripata ei improvi- 
zatie, totul devenind mai simplu, mai sărăcăcios, Ceea ce a 
dus Miorita spre un evident declin, apropiind-o de sfirgitul 
existentei sale. Odat& cu reinviorarea ei, ai cárei zori se a- 
rată, si cu reintrarea in circuitul vieţii folclorice, va evo- 
lua gi continutul gi forma sa, spre realizári noi. 

Importanţa Mioriţei din Secuime este evidentă: descoperirea, 
culegerea şi întroducerea în circuitul ştiinţific al folcloris- 
ticii, ca gi difuzarea largă prin intermediul mişcării artisti- 


ce de amatori a acestor variante necunoscute ale Mioriţei din- 
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tr-o zonă mai putin explorată din punct de vedere folcloric, 
reprezintá o contributie valoroas& prin insusi materialul res- 
pectiv (texte literare, melodii, date complementare etc.). A- 
cest material, prin ineditul ideilor, motivelor si episoadelor 
pe care le aduce (necunoscute in Mioritele din alte zone), nu 
numai cá îmbogăţeşte tematica mioriticd, dar augmentează 81. 
potentialul emotional al baladei; de asemenea, melodia lor - 
bazata pe improvizatie, pe dezvoltare plinà de fantezie gi pe 
variatia continuá a unor formule intonationale cu caracter 
leitmotivic - poate servi cu cinste drept model pentru crea- 
tia cultă, | 

Dar importanta Mioritei din Secuime este sporită prin sem- 
nificatia sa istorică, Intr-adevár, existenta atitor variante 
- în limba română şi maghiară - legate între ele prin izvorul 
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tainic al obirgiei cerpatice comune, şi apoi prin firele unei: 


filietii etnice directe şi continue, este о dovadá peremptorie 
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despre unitatea neamului românesc gi despre statornicia sa bi- 
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Universitatea din Cluj-Napoca Inf.: Gheorghe Creţu, 56 апі 
(Sect.etn.gi folclor) Culeg.: Ioan R.Nicola 
Mgt.100/14 1955, ian, 29 
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Universitatea din Cluj-Napoca | Inf.: Alexe Budileanu, 81 ani 


(Sect. etn.gi folclor) Culeg.: Ioan R.Nicola 
Mgt.317/8 | 1959, mai, 26 
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Universitatea Gin Cluj-Napoca Inf.: Lisaveta Danila, 75 ani 
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Peun picior de plai, groaza să ri-o sape 

peo gură de ral, eit a bi mai aproape: 

pare mi-sí, pare Colo-n ácsu'! stinii 

аң coboará-n vale, gă=ti aud cinii, 

gi trei ciobánei, | in atrunga oilor, 

cu trei turme de miei. în mijlocu* mieilor, nä’! 

Unu? e oltean $i la сар să-i pureşi 

gi-unu* e vrincean fluieras ce fag 

gi-unu-i moldovean, má'! ^ mult zice cu drag; 

(păi) Micritá,mioará, .fluierag de ов 

cu lina plávioar&, mult zice cuica, má'! 

de trei zile-ncosce, Zluisraş de singe 

iarba nu-ti! mai place. olie m-or plinge 

Ori esti bolnăvioară, tirli,tirli... (imită fluierul) 
mioriţă, mioară? Miorita, micară, 

= Stapine, atăpîne, ramii sănătoasă 

mie mi-a apus un cine, (că) io m-am îngropat 

că pe la-apus de scare şi cinii mi i-am uitat,zăt! 
ar! să te omoare gi stîna a ráras âă mine 

acel vrincean We Sua sus, colo pe munte, 

gi cu-acel ungurean, pe munte, pe creastă, ` 
că tu-ai oi mai multe unde durria baciu’ lîngă foc, 
mindre gi cornute; u îmbrăcat intr-un cojoc, 

cai mai învăţaţi şi bătea mereu la brinzá 

şi cini mai bărbaţi, ma?! „care feleca la rings; 

= De-a fi să m-omoare Si дига el lings ating 

pe ia-apus de soare, ca să fuck brinza bund md? | 
dragă Mioritá, tirii,tirii...(imitE Tluierul) 


Universitatea din Cluj-Napoca Inf.: Gheorghe Vancea, 62 and 
(Sect. etn.si folclor) Culeg.: Ioan R.Nicola 
Mgt D 100/ 16 1855. tax aa 


Recitative (de4 60-150) І 


juhàs 


Yv ~ v 


(25) Ha 


? ` 
hok ` Jet. la = k - 

En kis juhászka va yok, 

ezer darab béránykéval; 

egy Kis Havas oldalban jérok. 


(és) Oda 48ппек nagy hegyi tolvajok. 


Nagy hegy tolvajok, tudom meggyilkoltokl 


(i)Temessetek a Kis Haves oldalba 
oda 1а sz johok télláikba. 
Mikor haza mentek,azt is tudom, 
‘hogy a rózsám kapuja elUtt mentek. 
(és) Ha kérdii -Édesem,nem léttatok—e? 


Mondjátok; -Nem láttuk, scak hirit hal- 
lottunk 
< 8z Kis Havas oldalban meghézasitottuk, 


(i)viznek zugásához (és) napneh sugerdhoz 
a és a johok telláikhoz. 
Universitatea din Cluj-Napoca 

(Sect. etn.gi folclor) 
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com. Реза de Sus (Tettiz) 


(zona, Casin -jud. Harghita). 


ker-di d: da- sem nem lat-da- tok e? 


V tc 


Eu sint un mic ciobănaş, 
cu o mie de mielugei; 
umblu pe coasta unui Munte Mic. 


(gi)Acolo vin mari hoţi de munte. 
-Mari hoţi de munte,gtiu că o să 
mă omoritil 
(i) Inmormintati-mk pe coasta Muntelui Mic 
acolo in stína oilor, 
Cind s-au dus acasă,şi asta о ştiu 
că au mers înaintea porţii mindrei mele 
(şi)Dacă ea întreabă: Pe dragul meu nu 
l-aţi văzut? 
Spuneţi-i:-Ru l-am văzut, ci doar ves- 
te am aflat, 
că pe coasta Muntelui Mio l-am c&sk- 
torit, 
(i) 1а murmurul apei,(91) Ya rasa soarelui 
şi la stina oilor. 


 InfaSimon János -,Gagyas", 45 ani 


Culeg.: Ioan В.Н1со1в 
1954, febr, 2 
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1. Kicsi сѕорёцканах, 1. A micului păstor, 
kicsi osukjacskéja, mich glugulit£, 
tars bocskorkája, wSroass ocineuth. 
hosa furujéja. fiuiep Danes 

2. Legón junsivsl, `2. £i paşte cu oile sale 

Xiüls-Havas fialba, pe qoasta Muntelui-biic, 

száz darab juhdvel, cu o sută bucăţi de oi, 

ezer bdrdnkdval. cu o mie de misere. 
3.-.Kapum elött jártok 3,-,in faţa porţii mele iist 

sok hires tolvajok; multi hei vestiti; 

tudom azért jártok stiu cá de-aceea umblați 

ahogy megijjetor. ca să mă ucideji, 

4. Пет опот na 4. Nu-mi pare ràu,chiar 

mapOl til es; dacă ma ucideţi; 
csak eltemessetăk, umaj să шї inmorminteti, 
aat mecmondom hova: арип anume unde: 

5. Juhaim sergice, 5. in mijlocul turmei oilor mele, 
szentanyám függyibe, in pămîntui maicii sfinte, 
naonnk fénye, lumins scarelui, 
hádnak ura, stăpînul iumii, 
szent-anyám siralma. plingerea manei sfinte» 

6. Az én kicsi ca dir : £. Mica mea glugă (ii), 
az én acemfede] lem; pinza mea pe ochi; 
вэ ёл furujém a NE fluiernl meu (ii) 
oéeresztbo kB selem. fringhis mea de coborât 


(în тогоп)» 


Jozsef, 64 апі, com.Poien 
o HUR pasă „dacă totusi spuneţi; 


d 


Adaug final ~ varianta Bid 


ES 
7. Nem bánom,ha megis mondjátok; 
свак az édesemnek dar mingreli mel 


ne hogy megmondjátok | nu Guma săi ЕТ H 

Kis-Hevas oldalban E că pe coasta „дота ud le 

fontra üssue vâgâtoki ; m-ati tăiat in cafe 
Universitatea din Cluj-Neposa Inf.: Todor nos, TŠ ani 


(Sect, etn. ei fololor) Culeg.: Toan R, Nicola 
Met. 317/2. дерек Anàrása 
| 1959, mai, 24 
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Melodia A: Kicsi pakulárkénak 
kicsi csukjacskája 
hosszü furulyája, 
szörös bundacskáje 


Négy azăz báranyká 


A micului păcurar, | 
glugulita mică, 
fluier lung, 
bundiţă pároasá. 


д8 Patru sute de mielugei 


Melodia В: terelgeti, tereig 
a Ngy Oldal patak 


Melodia A: Kicsi pakulárka, 


eti le paste, le pagte 
ába în páriul din Costa Mare 


Micule păcurar, 


elvesztetted bárányké- . ti-ai pierdut oitele 
dat 
8: | fluieragul său Q4zícea^: 


furulyacskéd zugt 


Melodia C: tu lu lu lu ceoes 


Mikor meg káptad bârânyk 
furulyacskád més kép szo 
ti li li li soseo 


tu lu lu ш Lu Du ш 


Lu Lu Lu lu 


tu lu lu lu seess 


áidat Сіпа ţi-ai găsit mielu$ii, 
lott: fluieragul tău eltfel sunas 
ti lí 1i AL coccce 


Ha meghalok, azt is megmondom én, Dacă mor, gi aceasta iti spun, 


hova temessetek 
juhaim sergébe, 
anyám szent fOldjébe 


unde să mă inmormintatii 
în tirla oilor mele, | 
$n gfiíntul paémint al mamei mele. 
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iín.baliade QMiorita" dang Ja région dei 


ioan R.Nicola 


Résumé 


Poursuivant l'étude comparative du folklore des différen- 
tes zones ethnographiques et des nationalités cohabitantes de 
la К.5.де Roumanie, l'auteur a recueilli (entre 1954-1978) de 
la région transylvaine de la courbure des Garpates, gone ha- 
bitée par des Roumains et des Hongrois (secui), 15 variantes 
de la célèbre ballade roumaine ,Miorita" (sur le berger qui - 
apprenant par une de ses agnelettes que ses compagnons projet- 
tent de le tuer - fait son testament): une partie en roumain = 
recueillies des Roumains (l'archetype de la ballade tant em- 
prunté depuis longtemps de la Moldavie voisine) d'autres en 
hongrois - recueillies des Roumains hongrisés de cette zone 
(l'archetype de le ballade en hongrois étant crée par sux-mâmes, 
probablement d'aprés une trbs ancienne Mioriţa - colinda, gui 
comprend le noyau du thème). Exposant ses opinions quant Š 
l'origine, la naissance, la vie folklorique, le contenu et la 
forme de cette ballade - dans ses deux variantes linguistique 
- l'auteur en ге1ёуе les ressemblances et les dissemblances, 
de méme que leur importance pour le folklore, 1а culture et 
l'histoire roumaine, 


Die Ballade „Міогіђа" { „Рав Limmchen") im Gebiet der Szekler 


Ioan R,Nicola 


Zusammenfassung 


Der Autor verfolgt durch vergleichendes Studium die Folklore 
verschiedener ethnischer Zonen und verschiedener mitwohnenden 
Nationalitäten Rumäniens wobei er(in den Jahren 1954-1978) im Ge- 
biet des siebenblirgischen Karpatenbogens, das von Rumänen und 
Ungarn (Szeklern)bewohnt wird, 15 Varianten der berüumten ru- 
mánischen Ballade „liioriţan gesammelt hat. (Es ist die Geschich- 
te von einem Hirten, der seine letzten Gedanken zum Ausdruck 
bringt, nachdem er von einem Limmchen erfahren hat, dass seine 
Gefährten ihn zu töten beabsichtigen). Einige Varianten sind in 
rumanischer Sprache verfasst - von den rumänischen Bewohnern 
gesammelt (die Urform der Ballade ist vor langer Zeit ous der 
benachbarten Moldau, wo sie erstmals aufgetaucht ist, tibernom- 
men) -, andere sind in ungarischer Sprache verfasst - уоп den 
madjarisierten Rumänen dieses Gebietes gesammelt (wobei die Ur- 
form der Ballade in ungarischer Sprache von ihnen selbst ver- 
fasst ist, wahrscheinlich nach einer uralten liiorita-Version - 
eine Kolinde die den Keim des Miorita-Thsmas umfasst). Indem 
der Verfasser seine Anschauungen Uber Herkunft, Entstehung, 
folkloristische Verbreitung, Inhalt und Form dieser Ballade - 
in ihren beiden sprachlichen Erscheinungsformen - darlegt,hebt 
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er die Ehnlichkeiten und Unterschiede zwischen den beiden Vae 


riantengruppen hervor und unterstreicht ihre Bedeutung für die 
rumänische Folkloristik, Kultur und Geschichte. 


The ballad JMiorite" in the Szeckler's country 


Xoan R,Nicola 


Summary 


Carrying on the comparative study of the folklore in the 
different ethnographic areas and of the coinhabiting nationa- 
lities in Romania, the author collected (between 1954-1978) 
in the Transylvanean area situated at the curvature of the 
Carpathians, area inhabited by Romanians ans Szecklers, 15 va- 
riants of the renowned Romanian ballad „Miorița; some in Ro- 
manian ~ collected from Romanians (the archetype of the ballad 
being taken over in old times from the neighbouring Moldavia, 
area where the ballad appeared) others in Hungarian ~ collec- 
ted from the Romanians turned Hungarian in the same area (the 
archetype of the ballad in Hungarian baving been created by 
themselves, most probably on a very old carol Mioriţa, con- 
taining the embrio of the mloritical thematic). Presenting his 
views concerning the source, genesis, folkloric life, the con- 
tents and the form of the ballad - in its two linguistical 
hypostases - the author points out the similarities and diffe- 
rences between the two groups of variants and their importance 
for the folklore study, for the Romanian culture and history. 
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RITMUL VOCAL ACOMODAT PASILOR DIN MERSUL CEREMONIOS, 
UN ТІР DISTINCT AL RITMICII POPULARE ROMÂNEŞTI 


Traian Mirza 


In multiplele probleme ale cunoasteril gi valorificării mu- 
zicii noastre folclorice, un aport propriu si însemnat îl aduc, 
după cum se ştie, cercetările tipologice cu obiectivele lor 
паі variate, între care se află şi unul sau altul dintre con- 
stituenţii limbajului muzical popular; vers, riim, melodie, 
formă arhitectonică. Sînt deci cercetările care, la orice nivel 
aborâat, folosesc larg analiza gi comparatia, apelind - pentru 
realizarea obiectivelor urmárite - la datele cercetărilor nemij- 
locite (de teren), precum gi la prealabilele transcrieri ori 
notÉri directe ale producţiilor muzicale, fie ele cuprinse,fie 
necuprinse in colectii publicate. 

Se poate spune, apoi, că în cercetările tipologice de la ni- 
velul limbajului muzical popular, ritmul ocupă un loc aproape 
privilegiat, cum dovedesc sistemele ritmice identificate pînă 
acum în folclorul românesc, precum şi alte studii ce i-au fost 
consacrate. Dar pe atît de evident este şi faptul că aceste 
sisteme gi studii nu cuprind încă întreaga bogăţie şi varieta- 
te ritmică a realitátilor noastre folclorice; încît sînt aştep- 
tate şi alte contribuţii în acest domeniu, utile fiind şi cele 
modeste, cum dorim de altfel să aducem prin lucrarea de fata. 

Pentru scopul propus, pornind de la principiul, astazi 
larg aplicat, potrivit căruia, in realităţile noastre folclori- 
ce, cercetările tipologice au de văzut: o creaţie autohtonă cu 
origine diferită în timp, dar alături de aceasta şi unele cre- 
atii provenite din surse culturale mai diverse, asimilate in 
grade mai diferite limbajului propriu; productii strict instru- 
mentale, pe lîngă cele mi multe aflate în forme şi grade mai 
diferite de sincretism; categorii care, Bub raport functional, 
structural-compoziţional gi, după caz, tematic-literar,prezin- 
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tă mai adesea о formă „с1ав1с&” de gen folcloric muzical gi 
de specie folclorică muzicală, dar şi unele categorii functio- 
nale şi tematice cu melodii mai proprii altor genuri; iar in 
toate acestea, un ritm mai felurit prin natura sa (respectiv 
prin suportul său material), prin structurarea, forma si con- 
figuratia sa, şi subordonat de regulă funcţiei particulare a 
unei anume categorii folclorice sau şi funcţiei comune cîtor- 
va genuri şi specii, 
Natura mai felurită a ritmului popular şi forma desfásuri- 

rii saie constituie de altfel pentru unii cercetători! cele 
ini2i criterii de sistematizare a ritmicii noastre populare, 
Se consideră, prin urmare, că, după primul criteriu, în folelo- 
rul românesc există; un ritm strict muzic 8.1, un ritm 
prozodio cîntat (deci vocal) si un riim ce dens. 
Iar $n legătură cu nature ritmului este văzută şi structura- 
res sa, când numai după legi muzicale, când după legile unui 
anume sincretism, ori si după unele şi după altele.jPotrivi: 
celuilalt criteriu, se face mai întîi distincţia între forma 
precisă a ritmului, зі forma ва libe mi; cea din- 


tii fiind proprie dansului, aproape întregului folclor al co- 
piiior, genurilor . gi Speciilor destinate executiei colective, 
dar gi unor- producţii solistice, iar cealaltă caracteriz ind 
îndeosebi bocetul, doina, cintecul propriu-z is de stil vechi, 
balada, ca gi alte creaţii vocale si instrumentale care prind 
viaţă într-o interpretare individuală, Odată cu acestea sînt 
subintelese şi formele intermediare quasi- g iusto 
şi poco ru b. а 0, precum şi trecerile de la o formă 
la alta, in chiar cuprinsul aceleiagi producţii, 

însă, inseparabil de elementul formal al ritmului este 
gradul de iutealá si caracterul mişcării ritmice, într-un cu» 
vînt t e m p o-ul, evident diferentiat functional si in exe- 
cutia producţiilor folelorice muzicale, Mai întîi, gradul de 
migcare se constituie ca un criteriu prin care sistematizarea 
mal generală, de pind aci, a riimicii populare se intregeste 
оц cea n ritmurilor f oa р te repezi, pene i, 
mijlocii, lente si fos teo ien io. lap 
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folclor muzical, Ed dåd. s4 ped., Bucuregti, 1965, pp. abla, 


ннан 


247 


cit priveşte caracterul mişcării ritmice, practica folclorică 
pune gi ea în evidenţă un tempo cînd mereu acelaşi (uniform, fă- 
ră devieri), cînd imprecis ori schimbător, pe parcursui. unei 
producţii muzicale, 


H 


Pentru scopul propus retinem ca utilá gi considerarea una- 
táilo 


nima că un tempo mijlociu corespunde bš r ritmice normale 
ale inimii omului (apreciate între 60 si 80 pe minut), sau, în 
aceeaşi măsură, paşilor din mersul liniştit, Or, faţă de aces- 
tea, un mers ceremonios (însoțit seu nu de muzică) este, în ge- 
nerai, cu ceva mai lent ori chiar lent, dar de regulă uniform. 
In schimb, evident deosebită este vorbirea obisnuità, cu dura- 
tele si debitul silabelor sale într-o mişcare rapidă (trecínd 
О silabe pe minut) şi imprecisš (relativ liberă), pro- 
rie şi ritmului vocal numit parlando. 
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Cu.cele de mai sus gi cu cunoscutele atribute ale sisteme- 
lor кч identificate în folclorul nostru, considerăm cá se 
conturează si cadrul contextual în care ritmul vizat de noi 
poate fi suficient delimitat, 


In concret, acest ritm este ilustrat în folclorul muzical 
românesc de forma clasică a cîtorva specii vocale integrate o- 
biceiurilor, respectiv de cintecul cununii de 1а seceriş, cin- 
tecul ceremonial de recrutare, unele ` cîntece rituale de nuntă | 
si inmormintare, partial gi de unele colinde; deci de Specii 
folclorice care „în manifestarea lor concretă şi autentic&,sint 
executate în grup gi, după caz,numai si pe durata unor drumuri 
ritüal-ceremonisle. De aici decurg de altfel şi anume particu- 
laritéti unificatoare ale ritmului lor, încă putin relevate de 
cercetători; de aici, apoi, şi sugestia denumirii acestui ritm. 

În determinarea cît mai precisă a particularităţilor sale 
unificatoare apar însă şi inerente limite, pentru că sîntem ne- 
oiti să apelám la un material cules în perioade gi condiţii 
diferite, transcris apoi gi judecat mai diferit. 91, cu toate 
cá, pentru o mare parte din el, condiţiile culegerii rămîn ne- 
specificate ori necunos ute, avem temei să considerăm că гев- 
pectivele cîntece au fost înregistrate mai rareori în execuţia 
lor autentic-functionalá (deci in grup şi în mers ceremonios), 
dar mai des la cererea culegătorului, în poziţia statică ^a 
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executantilor sau a unui singur interpret, ce favorizeazá ru- 
batizári si chiar un alt tempo. Cuprinse Їп lucrári mai diferi- 
te, aceste cântece poartă şi o indicație de mişcare mai feluri- 
tă, cind potrivită, cina lentă, gi, frecvent, în forms quasi-gius- 
to, poco rubato,sau, după unele aprecieri,şi in rubato 
(în transcrieri, acestea sînt redate fie prin fermate, fie prin 
valori mai mari de durată), Lao privire atenta se poate insá 
constata cá rubatizárile apar mai frecvent la incheierile uncr 
rânduri melodice si $n cadenta finală a strofei muzicale, ra- 
reori gi în alte locuri; încît, şi în aceste cazuri, schema si 
structura ritmică a cântecelor este uşor sesizabilă, 

O situaţie similară o prezintă E.M o 1 á o v e a n u-N es- 
їо р, in studiul său monografic asupra cântecului cununii din 
Tinutul Năsăuâului?, cântec reprezentat aici de două tipuri 
melodice, primul caracterizat „printr-o mişcare liberă, tempo 
rubato вац poco rubato", iar al doilea printr-un tempo „mai 
giusto decit tipul I". In studiu se arată, totugi: „Credem cá 
melodiile cintecelor de Secerig descind dintr-un tempo giusto, 
ұіліпӣа seama că aceste cîntece aparţin (...) unui străvechi o=- 
bicei gi cá erau cintate in colectiv, nu individual. бе1е de 
faţă le socotim variante actuale ale melodiillor giusto ce inso- 
teau obiceiul"^, 

Cintecele care ilustrează forma clasică a respectivelor 
specii prezintă ca cele mai evidente trăsături distinctive şi 
strine corelate: a) un sincretism propriu, ce uneşte cuvîntul 
versificat, melodia gi mersul ceremonios, deosebit deci de sin- 
cretismul altor categorii vocale (voce, baladă, doină, cîntec 
propriu-zis g.a.), deosebit gi de cel propriu dansului obig- 
nuit (ce uneşte domenii artistice mai diferite gi implicind, 
in plus, mişcări corporale mai variate); b) o execuţie într-un 
tempo propriu mersului ceremonios, mai obignuit lent gi rela- 
tiv acelaşi pe parcursul cântecului respectiv - deci o execu- 
vie diferită de cea a cintecelor cu ritm parlando, ca şi de 


25.0 o 1doveanu-Nes t or, Cununn < sărbătoare а se~ 
erisului. Cintece de secerig din Tinuiul Елер уат 
nia. 2, ins Hevyista de Revista de etnosroiie £ £l D'ioglelor, 3 (1954), IF» 
S; 11, iniRevisin de etnoprufie gi foiclor, ` 10 (1965), nr.1. 


3.ldem, op.cit, (partea a 11-а), pp.46-493. 
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execuţia mai variet& a dansului, înscrisă in Limitele largi a= 
le migcárilor foarte repezi, repezi, potrivite gi, rareori, 
lente, Pulsaţiile ritmice care le sînt proprii su, ca urmare, 
valori convenţionale de patrimi, doimi, pe alocuri si mai mari, 
rareori mai mici. | 

Ga gi in cîntecele vocale încadrate sistemelor ritmice: 
giusto silabi с“ siparlando rubat o?, 
elé au un ritm structurat împreună cu versul ior, aspect vá- 
dit ín egalitatea numerică a pulseţiilor ritmice din orice se- 
rie, corespunzătoare unui rind melodic, gi а silabelor cântate, 
ca şi. în celulele şi formulele ritmice suprapuse perechii de 
silabe din vers şi emistihului. O strînsă inrudire а acestui 
ritm cu cele două sisteme o conferă gi faptul cá, in cgdrul 
strofei muzicale, num&rul pulsatiilor din fiecare serie riimi- 
cá este constant (considerind si pauza din terminatia catalec- 
ticá), pe cind valoarea totală a aceloragi pulsatii este desee ` 
ori variabila (inegală) de 1а o serie la alta. 

Fiind însă atructurat gi împreună cu mersul ceremonios, a= 
cest riim prezintă, ca o particularitate distinctivă, predomi- 
nanta numerică ~ în cadrul strofei muzicale sau chier si in fie- 
care serie ~a pulsatiilor ritmice cu o durată corespunzătoare 
pasului, (respectiv p&trimilor). 

Mei mult ~ gi emintind într-un fel acomodarea ritmului la 
paşii. unui mers cadenjat -, unele transcrieri. indică gi o accen- 
tusre a fiecărei pulsatii, în aceeaşi intensitate, 

Dar, în sprijinul celor arătate pînă aci, se impun şi cite~ 
va exemplificári. Redăm deci, în continuare, schemele ritmice 
ale unor cântece publicate, grupate de noi pe specii, câ teva 
întregite cu melodii inedite. Sursa preluării lor o indicam, 
sub fiecare schemi, între paranteze gi in formă prescurtată . 
Língi schemele cu durate nemarcate de fermate alăturăm şi ci- 
fre, cea din stînga exprimind numărul pula satiiior ritmice, iar 


cea din âreapta indicind valoarea totală a aceioraşi pulsatii. 
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Folclor muzical din Bihor (1974). 
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Următoarele două serii ritmice, cu pătrimi preponderente 
numeric, proprii multor colinde 


4 et wie a ЖЕ 2 
d dc d ue... 


Sugereazá ideea са gi acestea sint executate,pe alocuri, pe du- 
rata deplasării de la un loc de colindat la altui, evident,in- 
tr-un tempo mai vioi decît mentionatele cîntece rituale, Dar 

se poate considera că aceste serii, ca si schema ritmică de mai 
jos a unei colinde, amintesc doar de acest drum. 


Bine marcet а = 64 
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Dintre schemele înfăţişate mai sus, cele cu valori de dura~ 
të nemarcate de fermate - deci cu un tempo uniform (giusto) - 
prezintá frecvente celule si formule ritmice proprii si sistemu- 
lui giusto silabic (bicron si tricron). Însă cum, peste acest 
sistem, viteza metronomică - înscrisă între 96 gi 258 unităţi 
ritmice pe minut - este un element decisiv, formulele Si serii- 
le ritmice în mişcare potrivită gi lentă ale cintecelor rituale 
rămân în afara lui, 

In acelaşi timp, ritmul acestor cîntece ~ structurat impre- 
ună cu versul lor -, deşi încadrat uneori în măsuri, rămîne gi 
in afara sistemului ritmic apusean! (care acoperă gi spa- 
tiul mişcărilor lente), precum gi în afara ritmului à e dans 

* (uneori gi vocal). 

Relativ unitar, prin aspectele structurale prezentate mai 
sus, ritmul vocal acomodat pasilor- din 
mersul ceremonios este deci un tip distinct al 
riimicii noastre populare, 


mm 


TEC om i s e 1, Ope cit., рр. 174-180. 


8.fr.M 1 r z a, Ritmul orchestic (de dang). un sistem distinct 
al ritmicii populare romanesti, int Studii de muzicologie, 


vol, VIII, Ed.muzicala, Bucuresti, 1972. 
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Le rythme vocal &ccordé aux pas de la marche cérémonieuse - 
un tyne distinct du rythme populaire roumein 


Traian Mârza 


Résumé 


Aprés quelques considérations introductives concernant les 
eritères de systématisation du rythme populaire, qui relévent 
certaines catégories de productions dont les particularités 
rythmiques sont encore peu recherchées. Parmi ces catégories 
se situent les espèces vocales occasionnelles executóes, dans 
leur manifestation authentique, seulement ou encore le long 
des dépl&cements rituels-cérémonieux, présentant de la sorte 
un rythme d'un côté apparenté à giusto-syllabique et au rythme 
de danse, en différant par rapport à ce dernier. Le rythme vo- 
cal accordé А la marche eérémonieuse est predominant bicrone 
mais qui utilise des pulsations rythmiques ë valeurs conven- 
tionnelles (des croches, des noires). | 

La différence vis-a-vis du rythme:de danse est démontrée 
par le nombre constant de pulsations de la série rythmique qui 
revient pour tel vers chenté, et par la valeur globale variable 
(inégale) des séries rythmiques au sein d'une strophe musicale. 


Der vokale, den Schritten des zerenoniellen 3c 


EE ct Ape Seege DAGEGEN NAP TL REGER oa ABRE 


passte Rhythmus, ein besonderer Typ der rumBnischen Folklore- 


rhythmik | 


Traisn Mirza 


Zusammenfassung 


Nach einleitenden Betrachtungen über die Kriterien der Sys- 
tematisierung des Rhythmus in der rumänischen Polklore,werden 
einige Produktionskategorien, deren rhythmische Bigenheiten 
noch wenig erforscht sind, hervorgehoben. Unter diese Katego~ 
rien zählen auch die gelegenheiisgebundenen vokalen Gattungen, 
die in ihrer autheniiachea Wiedergabe ausschliesslich oder 
auch wahrend des ritual-zeremoniellen Behreitens ausgeführi 
werden. Dementsprechend anthalten diese Gattungen einen teils 
mit dem silbenmüssigen Giusto und mit dem Tenarhnythmus vere 
wandten Rhythmus, teils auch einen von diesen zu unterachel- 
áenden Rhythmus. Der vokale, dem ceremoniellen Sehrelten angee 
pasate Rhythnus ist prüdominienrend bichron, verwendet jedoch 
rhythmische Pulsation mit konventilonelien vorten Porte in 
und halbe Noten), 

Der Unterschied ¢egenizer деш Tanarhythmus vină dureh die 


m 
An 
~ 


konstante Zahl der Pulsationen cer rhythmischen Serie, die 
einem gesungenen Vers zukomrt und durch den globalen veriablen 
{ungleichen} Wert der rhythmischen Serien innerhalb der musi- 
kalischen Strophen best&tigt. Er ynterscheidet sich vom silben- 
missigen Giusto durch die Prüponderenz der Viertelnoten und 
starke Betonung jeder einzeinen hythmischen Pulsation. 


The vocal rhythm adapted to the steps of the ceremonial paces 
a distinctive type of the Romanian folk rhythmics 


Treian Mirza 


Summary 


After the introductory congiderations concerning the cri- 
teria of systematizing folk rhythm, the paper brings into re- 
iief several categories of productions whose rhythmical fes- 
tures have been little researched as yet. Among these catego- 
ries there are also the performed occasional vocal species, 
in their authentic menifestation only and also on the duration 
of ritusl-ceremonial shifting, thus displaying & special 
rhythm related on one hand with the giusto-syllabic end the 
dance rhythm, but also different from this one. The vocal 
rhythm adapted to the steps of the ceremonial pace is mainly 
bicronic, but it also uses rhythmic pulsations of conventional 
values (fourths and seconds). | 

The difference from the dance rhythm is gtested by the 
constant number of pulsations from the rhythmic series of each 
sung line, and the variable total (unequal) value of the rhyth- 
mie series belonging to а musical stanza. It differs from the 

.glusto-syllabic by the overweight of the fourths and an inten 
sive emphasis upon each rhythmic pulsation. 
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TIPOLOGIA MELODICĂ POLCLORICK IN LUMINA VARIABILITATII 
ŞI STABILITĂȚII, MODELAREA PROFILULUI IN RINDUL MELODIC 


ileana Szenik 


. Clasificarea tipologică este una dintre preocupările cu ac- 
tualitate de prim ordin in cercetarea etnomuzicologică pe plan 
international. Rezultatele sint apreciabile atît calitatiy cit 
gi cantitativ, dar necesit& încă multe precizări gi, mai ales, 
aducerea la numitor comun а principiilor gi criteriilor, ele 
diferind in privinţa metodelor aplicate asupra muzicii diferite- 
lor popoare. Această lacună îngreunează înaintarea în cerceta- 
rea comparat. 

Asimilind in mod critic unele principii din cercetarea prs- 
alabilăl, contribuţia pe care considerăm că o putem aduce regi- 
dá în trasarea unor limite între care ~ migcindu-se în diferite 
direcţii gi indepirtindu-se la diferite grade variationale - o 
entitate melodică, fie de calitatea unui text integral, fie de 
calitatea unei entităţi rupte din context, rămîne identificabi- 
14. Intenţia noastră este ca, dezvăluind direcţiile gi suprafe- 
fele pe care le atinge variaţia, să găsim acele modele care, 
continind numai trăsăturile esenţiale, au un grad de stabilita- 
te şi generalitate gi,ca atare, pot servi ca termeni de compara- 
Sie într-un câmp mai mult seu mai puţin larg. 
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Primele încercări de clasificare tipologică le-am efectuat 
asupra unor categorii restrânse, urmárindà în linii mari princi- 
piile lui P.J á r à á n y i si Р.С ar p; continuind cerceta- 
rea,am dat de tot mai multe probleme, cu extinderea materisiului 
ceplegindu-ne multitudinea c&zurilor neprevázute. 

Posibilitatea de rezolvare am vázut-o in intocmirea pe cale 
logică a unor modele de relaţii cu diferite nivele de generali- 
tate gi prevedere a posibilităţilor de combinare în sistemul de 


 relatgii dat. Am avut in vedere să creem modele numai 1а acei 


nivel la care s-a dovedit eficacitatea sa în trasarea particu- 
leritágilor esenţiale, In lucrarea de faţă nu vom enumera moüe- 
lele şi combinaţiile lor, ci ne vom referi dcar la principiiie 
gi criteriile urmárite. De altfel, modelele au fost întocmite 
pînă 1a limita care acoperă acel minim după care ar urme numai 
repetarea sau reluarea aceloraşi relații. 

A doua fază a fost formalizarea în aga fel a analizei efec- 
tuate asupra unei oarecare entităţi, încît rezultanta ~ modelul 
concret = să nu plard& nimic esenţial din trăsăturile distinc- 
tive ale entității analizate şi, în acelaşi timp, să se apropie 
în aga măsură de un model teoretic, încît identificarea să fie 
posibilă, 
` Xdentificate fiind cu modelul la cei nai înalt nivei de ge- 
neralitate prevăzut, melodiile sînt comparabile şi clasificabi- 
le în baza celor mai esenţiale trăsături, iar treptat si la ni- 
vele de grad de generalitate mai scăzut, în baza modelelor асе- 
lui nivel, Aplicarea la un material concret constă deci in aco- 
регігеа unor categorii stabilite, presupunind că unele ~ tempo- 
rar sau definitiv - nu vor fi acoperite într-un material dat. 

Nu intentionÉm a polemiza cu păreri după care melodica fie- 
cărei categorii йе gen sau a fiecărui popor cere alte principii 
de clasificare, sau după care este inevitabil ca cercetătorul 
să apeleze permanent 18 memoria muzicală, Părerea noastră este 
că prin astfel de modelării se poate ajunge în acea fază а cla- 
sificării tipologice care permite extinderea comparÉrii asupra 
celor mai diverse categorii de melodii, inclusiv asupra melodi- 
cii diferitelor popoare. Diferențele între metode vor deriva | 
in consideratii de natura analitică, in nici un caz în principi- 
іле de natură esenţială: bineînţeles, vor fi diferente in pro- 
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portia rezultatelor finale, privind acoperirea anumitor modele. 
Tocmai aceste diferente din urmă vor scoate in evidenţă trăsă- 
turile specifice ale categoriilor comparate, 

In această direcţie - a modelürii - чебеш şi o cale prin 
cure ge poate efectua Programaren la masini electronice de cal- 
cule uc NT 

Justetea consideraţiilor поввїге, pînă la o verificare ex= 
perimentalá, rămîne discutabilă, 

Sub titlul generic enunțat, in studiile următoare vom tra 
ta despre relaţiile pe axa paradigmaticH gi аха sintagmatica, 
despre modelele strofelor muzicale, inclusiv problemele de mo- 
delare gi clasificare tipologică a melodiilor cu formÁ liberă. 

Verificarea metodei noastre a fost făcută pînă în prezent 
pe un material divers ca tipuri şi categorii gsnuistice: melo- 
diile cîntate pe text de Micrité: exemplele folosite provin din 
acest material. Nu vom indica sursa exemplelor, căci lucrăm mai 
mult cu scheme de melodie, deseori cu fragmente rupte din con- 
text. Melodiile care stau la baza cercetării provin atît din ` 
publicaţii cit gi din arhive. 


0.0.0. Dimensiunile reisíiilor în modelare Si comparare 


0.1.0. Textul muzical privit gub raport structural este un 
sistem de relaţii stabilite inire subunitaétile componente. 

0.1.1. Relaţiile sînt: 

0.1.1.1. succesive, echivalínd cu desfăşurarea liniar-tem- 
porală şi cu o anumită poziţie topică ~ atică relații pe dimen- 
giunea orizontală; | 

0.1.1.2. relaţii de înălţime, echivalind cu poziţiile ocu- 
pate in spatiul sonor dat, adică relaţii pe dimensiunea verti- 
calăe 

0.1.2. Cele două dimensiuni ale relațiilor ве instituie la 
oricare dintre gradatiile ierarhice sle subunitájllor cómponen- 
te (ca, de exemplu,in relaţiile sunetelor faţă de celulă, a ce- 
lulelor faţă de motiv, a motivelor fata de rind g.8.m.d.). 

0.1.3. Relaţiile pe crízontalá gi verticală sînt calităţi 
pertinente ale subunităţiler care funcţionează ca entitáti se- 
parabile, în sensul că; datorită lor, entităţile sînt dotate cu 
o anumită funcţie structurală în contextul dat gi se aiferenţia- 
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ză ca semnificaţie, Componentele subordonate dobindesc aceleaşi 
calităţi: in mod direct, în raport cu un component sBupraordonat, 
gi in mod indirect, in raport cu textul integral (de exemplu; 
dacă funcţia structurală a unei celule este cadenţială in rín- 
dul melodic, funcţia sa structurală în strofă este dobînditë 
prin poziţia pe orizontală gi pe verticală a rîndului +. poate 

BÉ fie cadenta unui segment sau a strofei; în calitate de ca- 
йепұќ а segnentului, poate së fie pe aceeaşi înălţime sau pe al- 
ta, in raport cu cadenta finală). 


0.2.0. In demersul analitic gi comparativ, relatiile pe ce- 
le două dimensiuni reprezintă două criterii interdependente ce 
determină individualitatea oricărei subunități care va functio- 
na св entitate separabilá; sint criterii de identificare, res- 
pectiv diferentiere, pentru entităţile de acelagi grad ierar- 
hic. 

0,2.1. Rezultă, deci, că, abstracţie făcînd de calitatea 
pertinentă a subunităţilor, pentru comparaţie putem opera cu e- 
le şi în afara contextului, Înlăturarea calităţilor concretiza- 
te în relaţiile contextuale este o fază indispensabilă pentru 
comparatia care are in vedere stabilirea unor categorii tipolo- 
gice, permifind: 

= încadrarea entităților delimitate în categorii de mo- 
dele abstracte (care, purtind acelengi semne distinctive în 
orice circumstant, alătură formele flexibile în grupe de inru- 
, dáre); 

= urmirirea modalit&tilor gi gradelor de îndepărtare în 
formele flexibile; 

= trasarea limitelor in care formele flexibile sînt în- 
că identificabile, respectiv trassrea limitelor în afara círo- 
ra 88 situează semnele diferenţiate, 


0.2.2. Trebuie precizat faptul e£ poziţia oe dimensiunea 
verticală este din capul locului prsetabiliti de context, prin 
transpozitia relativă (cf.P.Carp, op.oit,.), înlesnind conside 
rabil comparatiile ps dimensiunea verticeis, oci transpesigia 
just aplicată resolv primm fast a moder 14 in privinto velge 
viilor pe dimsnsiunes verticală. Abstractie fäcind oi de ровіч 
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tia pe verticală, sfera comparabilitátii se lărgeşte in privin- 
$a relațiilor pe dimensiunea orizontală (a se vedea modelele 
rândurilor transpuse pe diferite înălţimi in ex.nr.l a-b.68-b2), 


0,2,0, Pentru entităţile identificate în baza unor categorii 
de modele pe cele două dimensiuni, în demersul comparativ preve- 
dem si relaţii pe dimensiunea adincime, în care, la diferite | 
grade de înrudire, se situează formele flexibile, 

0.3.1. Degi instituite teoretic, gi, în primul rind, din ne- 
cesit&ti metodice, relaţiile pe dimensiunea adâncime reflectă 
de fapt o calitate intrinsecă a textului folcloric, izvorítá 
din natura sa variabilă, | 


0.4.0. Rezultă din cele de mai sus (0.1.0.) că semnele dis- 
tinctive ale gubunitátii desprinse din context constituie si 
ele sisteme de relaţii pe două dimensiuni, In măsura їп care ne 
apropiem de desemnerea unei calităţi esenţiale, considerarea 
interdependentei dintre trăsăturile dobindite pe cele două di- 
mensiuni devine indispensabilă (practic, interdependenta este 
surprinsă prin faptul cá la formalizarea uneia dintre trăsături 
apelàm atît la raporturile de înălţimi, cit gi la cele liniar- 
pozitionale), | 

0„4.1. De la analizá 1а formularea acelui semn distinctiv 
de ordin general care poate functiona ca model comparativ,avind 
calitatea de а înlătura trăsăturile neesentiale si variabile, 
бесі gi aceea de a cuprinde un mare număr de forme flexibile, 
fazele determinării sînt; 


raporturi liniare i raporturi de înălţime 
$ntinderea ambitusul 


raporturi succesive < > pozitia pe scara generalá 
gi materialul sonor 


modelul migcürilor 4——————————— jerarhia înălțimilor 
poziţia punctelor marcate 4——— înălţimea punctelor marcate 
modelul profilului dieme———— 2 Modelul registrului 

0.4.2. In demersul ccaparativ, ordinea fazelor este inver- 


.. Bát de la modelul de ordin general ~ modelul profilului-modelul 


pe E VERTS 


x.Toate trimiterile cu număr de exemplu se referă la Anexá. . 
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resistrului - la faze de treptată concretizare = relaţii pe di- 
pensiunea adincime <, acestea din urnă reprezentind gi treptele 
As. oregtere a variabilităţii, In acest sens, criteriile de or- 
din analitic folosite pe dimensiunea adâncime devin suxilisrele 
indispensabile ale celor pe diménsiunile orizontală gi vertica- 
TORE MO 8S 

0.4.3. Atit formulările repodurilor liniare, cit şi cele de 
înălţime, au calitatea de a fi gi termeni de referint& în sens 
relativ (0.2.2.). Concretizarea de prim grad fiind efectuată 
prin transpozitie, pe al doilea grad ea are loc de la modelele 
raporturilor liniare la corespondentul interdependent al rapor- 


turilor de тийише (s 4.35 Mid E in 


1.0.0, Fazele analizei si modelírii ` 

1.1.0. Intinderesn; criterii de, delimitare, 

în conturarea Subuniiütgilor conlucrează ca factori interde- 
репдеп1 toate elementele constitutive: melodia, organizarea 
EE întinderea ai organi marea metrică a versului, 


puse assasi däm prioritate realizări lor meiodice; vom a- 
peia la considerarea aportului celorlalte două elemente in mès 
sura in cere melodia în sine nu dă un indiciu precis, dar deli 
mitarea este realizată prin acţiunea de compensare. a altui ele- 
ment ($n aceste cazuri ge va considera entitate porţiunea melo- 
8305 echivalentă cu întinderea unei. entităţi de vers sau/gi cu 
o porţiune încheiată cu cazuri), Aportul organizării metro-rit- 
mice va căpăta importanţă sporită За delimitări cave privesc 
interiorul entității, 

du ee ae Subunitaten de referință de prim ordin та fi ringul 
melodic. Din 1.1.06 rezultá c, la! nivelul zel mai general al 
comparagied , întinderea nu va fi un criteri determinant, pres 
vazinduege posibilitatea. surprinierii drenstormÁrllor gi in exe 
&enniune. In acest peng, Ou тор Ti separate rândurile Zeiooëi- 


es Gë селе tetraüpodice Seu de ople cu orgamiears eateries nerd 
gule ts ord вшрдй altor xeguids difterengiaves 15? Ge отл, 
ya ауга лов le an nivel somseretiy in ESR. 
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tor entităţi бе vers (mei multe versuri, vers + refren de вргі- 
jin = rind amplificat: exemplul 4 с-а), după cum si în factura 
pogibilă de e rezulta din сопсецтгагев elementelor mai multor 
rinduri (rind concentrat), Posibilitatea aceloraşi raporturi 
trensformaticnaie este prevăzută gi între motiv si rind melodic. 

l.i.2.1. Concentrarea gi amplificarea fiind procedee revere 
sibile, practic pot fi surprinse numai în posesie unui termen 
Ge referinţă de: alta factură, cu cere entitatea in ceuză ве i- 
Gentificá іа cele două dimensinni. Intre versiunile de diferitá 
întindere are loc tot o relaţie transformstioneld, rezultată 
fie din amplificere, fie din concentrare, Şi aici, numei exige 
tenga termenului de referint& ча sustine aplicebilitates compa- 
ratiei (а ae vedea la toate exenplele). 
1.1.2.0. Pentru desemnares subunit&tilor ringului, in acord 
cu terminologia consacrată, folosim noţiunile de motiv si celu- 
iă pentru entităţi cu delimitare numei melodico-metric& sau si 
ritmică, Existind şi entităţi melodice care nu corespund organis 
z&rli metrice, der care în contextul rircului se comportă ca en- 
titati separabile, vom Zoioei noţiunea de tronson, 
1.1.3.1. Adincires compariirii pind is nivelul subunitštilor 
rindului se arată в fi eficace numai in cazul unor structuri 
specifice: foarte frecvent < în linii sinuosse cu caracter reci- 
tativ, dupa cum şi in cazul cing in structura textului integral 
Sint folosite în combinaţii (repetări, reluări la aceeagi tndle 
bius sau la alta înălţime, cuplári cu subunități diferite), Des- 
prinse fiindg din context, suprefetele de contact dintre rînduri» 
le astfel structurate vor reiegi pe dimensiunea adincime (в ве 
vedea figura de la punctul 2.2.0}. 


1.2.0. Raporturile successive. 

1.2.0.1. In vederee modelării care va urma in fazele de gee 
neralizare, migcirile suecesive redate cu cifre (6$.1.3.1.) vor 
fi formulate in raporturi care desemnează direcţia liniar: ree 
petare = 02, urcare s 4, soborire o =, concrotizisdu-se $n ra- 
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porturi cifrice in care diferenţa de semiton = l, 

1.2.0.2. Vor fl consemnate poziţiile accentuate. 

1.2.0.3. Se consemnează înălţimea din scara generală cores- 
punzînă sunetului celui mai grav,pentru ca Së не poatš folosi 
în comparaţie gi pe înălţimi concrete. 

1.2.1. Formularea in acest fel a raporturilor succesive are 
calitatea de relativă generalitate, іп sensul că permite compara- 
rea entităţilor situate la diferite zone ale scării generale, 

1.2.2. Formularea nu are calitate de model, căci se identi- 
fică cu raporturile concrete ale melodiei, In comparaţie va fi 
folosită numai în ultima fază pe dimensiunea adincime. 


1.3.0. Auxiliarele modelárii raporturilor de înălţime, 

1.3.1. Scara generală concepută de P.C а r p (op.cit.) pen- 
tru determinarea principiilor transpozitiei relative este prevă- 
zutá aici cu un cifraj prin semitonuri. Cifrele vor inlocui 
înălțimile în fazele de modelare; 
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. Acoladele desemnează zonele de registru la care ne vom referi 
(1.8.0.). In cunoştinţa trăsăturilor modale, putem să afirmăm 
că în transpoziţia relativă e foarte redusă posibilitatea ca su- 
netele enarmonice prevăzute cu aceeaşi cifră să apară in una şi 
aceeaşi melodie вац în variantele aceluiaşi tip; pentru această 
eventualitate sînt folosite semne înlocuind pe cele de altera- 
tie. In afară de poziţiile: 8 (respectiv 7*, în acustic cromati- 
zat), 11 (respectiv 12°, în istric?)gi 18 (respectiv 17*, in fri- 
gic sau eolic cromatizat), sunetele enarmonice redate cu puncte 


repetate; nu specifică însă pînă la cite repetări aplică a- 
ceastă reductie, Or, repetarea poate să formeze şi entităţi 
de profil care echivalează сц. cele als mişcărilor unidirectio- 
nàle (a se vedea 1.4.1. si 1.4.4.). 

3.istricul apare si în ipostaza parelelismului major-minor gi, 


în acest caz, faţă de finala m i, sunetul in cauză va avea 
semnul 13, posibilitatea confuziei fiind exclus. 
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nu vor apărea ca trepte constitutive ale modului, astfel că în 
modelare ele nu vor avea nici un rol. Din acelagi considerent 

nu sînt prevăzute în scara generală înălțimile cu intonatie la- 
bilă. Pînă la o verificare experimentală зі o lărgire a cercetü- 
rii şi asupra muzicii instrumentale, considerăm că cifrajul este 
provizoriu, S-ar putea ca o cifrare aplicată pe treptele scării 
naturale, cu semne prevăzute pentru alteratii, să fie mai cores- 
punzáütoare. | 

1.3.2. Ambitusul echivalează cu întinderea pe  dimensiunea 
verticalá. 

1.3.2.1. In sensul concret, este un criteriu de comparaţie 
numai 1а ultimul grad al dimensiunii adincime, căci modalitšti- 
le variationale pot să-l afecteze atît la nivelul superior, cit 
gi la cel inferior. 

1.3.2.2. In curaul fazelor de modelare, criteriile Bsupraor- 
donate modelează automat şi această trăsătură. In faza determi» 
nării ierarhiei înălţinilor, obtinem acel model al ambitugului 
care devine auxiliarul distincgiéi unor categorii în modelul 
profilului (1.7.1.2.). 

1.3.3. Materialul sonor, atît în formularea în care redă nu- 
mai raporturi (cf.1.2.0.), cît şi în aceea concretizată pe inkle 
timile scării generale, are aceleaşi calităţi ca gi redarea ra- 
porturilor succesive- 


1.4.0. Modelul migcÁrilor este rezultanta unei reductii trep- 
tate, aplicate asupra raporturilor mişcărilor succesive; và scoa- 
te in evidenţă raporturile determinante pentru desemnarea profi- 
lului. Reductia are loc prin operaţii aritmetices adunare între 
raporturi cu semne egale, scădere între raporturi cu semne dire- 
rite. La reductie sînt luate in considerare cîteva implicatil de 
ordin calitativ-intervalic sau/gi metric-pozitional, sare vor 
stabili ordinea în care se efectuează reductiile, precum gi ide 
mitele cantitative ale acestora. Fiecare sem al migcürilor ence 
cezive reprezentind raportul a două sunete, reductis ве va PARA 
pe confrunterea acestora, avind in vedors cel poti Suel 
de trei sunete. Fiesare fară de voduciie deltai els GAEE Ө due 
zulinntü-ipongon, «i sirul rol deters? 
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va РЇ separat cu diferite caractere de paranteză, 

l.4.1. Se reduc din model raporturile singulare de О (o re- 
petare) situate între două mişcări, contopindu-le în raportul 
învecinat, Tronsonul obţinut va fi separat provizoriu prin " 
şi va fi prevăzut cu semnul accentului (^). 

Dacă se succed mai multe celule 0, se va aplica în locul lor 
semnul raportului care le leagă gi se va încadra în [ 7 + Bem- 
nul entităţilor cu mers unidirectional (ca în exemplele 4 а şi 
8 d). 

1.4.2. Se reduc din ambitus sunetele gi raporturile obtinue 
te din reductia de mai sus, situate la limita maximà superioará 
sau inferioară a ambitusului, gi care sînt atinse pe tot parcur- 
sul entității numai prin sali de cel putin £ s ei ge află $n po- 
zitii izolate prin cel puţin două raporturi, astfel cá nu se re- 
iau, nu se repetă (va fi cazul sunetelor de sprijin modal). Ra- 
portul situat in pozitie cadenţială sau iniţială va fi separat 
cu semiparanteză, püstrindu-se in model pentru comparare, fără 
a constitui un criteriu determinant de prim ordin. Raportul si- 
tuat în interiorul entității va fi supus reducţiei ca gi огіса- 
re dintre raporturile de schimb (1.4.5.3 a se vedea ex.nr.2,3 а, 
c, l a=b, 8 d). 

1.4.3. Se vor separa temporar primul gi ultimul raport - in- 
clusiv cel obţinut din reductia 1.4.0. ~, саге. poartă semn opus 
faţă de cel învecinat, pentru а nu fi supuse în mod mecanic re- 
ductiei asupra sunetelor de schimb, căci pot fi cadente depla- 
sate sau initiale urmate de culminatie (a se vedea ex. 6 b,9 b). 

1.4.4. Desemnarea mersurilor unidirectionale constă in ге- 
ducerea la unul singur а raporturilor succesive purtind acelagi 
semn (+, - gau О), cuprinzínd tronsoane formate din cel putin 
două raporturi, Se efectuează in mai multe faze: 

1.44.1.0. la limite sint sunete accentuate (inclusiv reduc- 
{1а 1.4.1.); tronsonul va fi prevăzut cu ^; 

1.4.4.1.1. dacă e cazul, ве cuprinde si raportul invecinat 
ducind la sunet neaccentuat, exceptind: IU 

= cel situat in vecinătatea lateralelor separate, dacá 


п 


4.Cantitatea intervalului а fost stabilită în funcţie de trăsă- 
turile modale cu care avem de a face; nu este exclus ca, în 
altă circunstantá, limita să fie mai mare sau mai micá. 


269 


rezultatul ar fi О (sunet de schimb: se aplică scăderea}; 
= altul precedent, in caz că mărimea lui echivalează 

cel puţin cu suma a două intervale din secțiunea respectivă a 
materialului вопсг (va fi cazul unui salt disjunctiv între doug 
entităţi separabile}; se separă cu і f pentru a fi păstrat în mo- 
del (а se vedea ех,7 a, c), 

1.4.4.2. La limite aint sunete neaccentuate; la tronsonul 
format din sunete aflate la interval de secunde ge ivegte posi- 
bilitatea confundérii cu o perifrază in jurul sunetului central; 
se poate face distinctia numai în circumstanta entit&tii: ве 
consideră tronson unidirectional numai dacă un alt tronson epui- 
zează marea majoritate a raporturilor, ráminind neacoperite ce- 
le lateraie, separate, sau/si un salt interior singular, care 
corespunde criteriilor saltului disjunctiv (1.4.4.1.1.), gi, са 
вїаге, уа fi păstrat in model (ex.7 d). Neíndepiinind aceste con- 
ditii, sunetele tronsonului tricoréic pornind de la neaccentuat 
vor fi considerate sunete de schimb (ex.2 b, 5 e, 6 c). După a- 
celeagi criterii va fi distinsă o perifrază de un tronson uni- 
directional ín cazul unui tronson tritonic, distinctis fiind cu 
atit mai dificilă cu cit intervalele sînt mai mari. 

1.4.4.3. Deoarece la acest nivel obţinem deja rezultante re- 
prezentind tronscane de întindere diferitá, vom folosi două ca- 
ractere de paranteză: ( ) pentru cele cuprinzînă neaccentuate 
între două accentuate gi pentru cele cupringind neaccentuate în 
jurul unui accentuat; [| 3 pentru cele cuprinzind neaccentuate 
in jurul si între cel putin două &ccentuate^; aceste tronsoane 
din urmă su deja calitatea de entitate separabilă in anumite- 
circumstanţe e 

1.4.5.0, Raporturile neseparate în fazele precedente se vor 
situa într-o succesiune de semne opuse, Majoritatea vor fi su- 
nete de schimb care perifrazează un mers unidirectional (prin 
scădere se obține; = T = О sau + sau ~). 

1.4.5.1. Un lang de sunete de schimb poate să fie о succe- 
siune de salturi cu sens opus care perifrazează un mers unidi- 
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5.1п formulare am avut în vedere si posibilitatea unei organi- | 
zári neregulate sau divizionare; altfel, prima este tronsonul 
de trei sunete, a doua tronsonul cu шаі mult de trei sunete. 
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rectional (ex.6 c), dar între ele poate să se afle gi un salt 
care delimitează două subunitáti disjuncte, Pentru a evita un 
calcul mecanic, care ar înlătura din model un asemenea salt,re- 
ductia (scădere) se aplică pe două cîte două raporturi disjunc- 
te (deci pornind de la fiecare al doilea accentuat); dintre ce- 
le rămase neacoperite se adaugă la tronson neaccentuatele cu 
semn identic cu al tronsonului rezultant, 

1.4.5.2. Dacă a mai rămas raport neacoperit, gi acesta co- ` 
respunde criteriilor saltului disjunctiv (cf.1.4.4.1.1.),8e con- 
fruntá cu semnul tronsonului саге îi urmează: dacă rezultatul 
este semn identic cu al saltului sau este 0, se păstrează în 
model (ex.7 b)e 

1.4.5.3. Dacă este semn opus, Be supune reductiei ca sunet 
de schimb (va fi cazul asaltului care întrerupe un mers unidirec- 
tional). | "E ` 

1.4.5.4. După principiul 15.,4.5.1.- 1.4.5.3. se calculează 
raporturile neacoperite, ele filnd p&strate in model ori conto- 
pite in mers unidirectional, exceptind rezultatul 0, care, după 
criteriui sunetului de schimb, va forma un nou tronson, reprezen- 
tind stagnare, 

1.4.5.5. Aceleaşi rezultate in cazul sunetului initial gi 
cadential vor diferenția cele care se încadrează în mers (ex, 
4.d, 6 c) de cele care fac parte din initiala de sprijin, res- 
pectiv cadență suspendată (ex.6 b, 9 b). | 

1.4.6. Toate rezultantele, inciusiv rapcrturile singulare 
care au fost pástrate, fiind separate cu semne, operatia mai 
poate continua prin contopirea tronsoanelor si subunitátilor 
conjuncte. Pentru ca la confruntare să se distingá tronsoanele 


de diferită întindere, precum gi felul reductiei, se vor aplica 


gl paranteze duble: Ir )] seu [/ /] , pentru tronsoanele conto- 
pite; raporturile singulare nu mai au nevoie de semnul separă= 
rii, dar neapărat vor purta semnul accentului, dacă e cazul, 


1.4.7. Dacă în model a intervenit reductia la nivelul infe- 
rior, se consemnează noua înălţime gravă la care se raportează 
toate semnele (ех.1 a, 2 a, Š dj. 

1.5.0, Xerahla inàltimilor se obţine î 
fruntă frecventa cu ierarhia liniare brio "t servi $a oonti- 
nuare ca auxiliar la distingeres nivelului. de ropi^tru (1.08.00. 


1.5.1. interdependsnys dinire organigares Marcus de către 
structura metric& e vorsului gi raüporissile liniare este un 
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fapt dovedit in literatura de specialitate gi converge in linii 
mari cu rezultatul investigatiilor ncastre efectuate în această 
privinţă asupra materialului studiat; diferenţele privesc mai a- 
les aspecte referitoare la relativa independenţă a elementelor, 
astfel că la aspectele de concordanţă ве mai adaugă gi cele de 
compensare sau/si neconcordantá. Criteriile pe care le-am pre- 
vázut aici pentru а discerne valorile sunetelor se bazeazá pe 
concluziile acestei investigaţii, Intre criteriile metrice аш. 
prevăzut gi posibilitatea prezenţei unor sunete a căror poziţie 
metrică are o valoare mai scăzută decît un neaccentuat obişnuit, 
căci rezultă din subdivizsre ritmică, In materialul studiat,fe- 
nomenul are o frecvenţă scăzută; compararea unor rînduri ampli- 
ficate cu forma simplă dezvăluie că posibilităţile unei astfel 
de interpretări a poziţiilor metrice sînt mult mai largi decât 
ar reiegi din analiza melodiilor izolate (este cazul,de pilda, 
şi la ex.4, unde formula ritmică a rândurilor amplificate are 
aceeaşi durată globală ca şi а rindurilor simple). Prevederea 
acestui fenomen este indispensabilă mai ales pentru o viitoare 
extindere a cercetării, căci este gtiut că, în unele categorii, 
diviziunea ritmică are destul de mare frecvenţă (cântecele de 
stil nou, cîntecele vocale de dans, cîntecele de copii). 

1.5.2. Dintre valorile de durată, luăm în considerare numai 
prelungirea sunetului cadential în poziţie metrică neaccentua- 
tá, în caz că cel precedent este scurt, lipsa accentului pogi- 
tional fiind aici compensată cu unul de durată (va fi socotit 
cu acelaşi coeficient ca şi cel accentuat), 

1.5.3. In afară de cele amintite, nu luăm în considerare уа- 
lori de durată, căci nu atît variabilitatea, ci mai mult stereo- 
tipia formulelor ritmice ar denatura valorile metrico-liniare 
care ne interesează aici. Comparatia ar fi îngreunată gi din ca- 
uză că aceeaşi melodie ia uneori înfățișări ritmice diferite 
(precizăm că ne referim din nou mai ales la stereotipii). Inl&- 
turarea trăsăturilor ritmice din motive metodice nu înseamnă cá, 
la alt nivel decât cel prevăzut aici, ele ar fi lipsite de inte- 
reg, e | 

1.5,4,0, Calcularea valorii metrico-liniare (V) pentru fie- 
care sunet $n parte se face după următoarea formulă: 
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c = coeficientul valoric resultat din confruntarea poziției 

clindare cu poziţia met 

C = suma cosfilcienyjiior tuturor ín£ltgimilor calculate. 

1.5.4.1.0. Stabilires coeficienţilor se 
rele criterii 
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în pozițiile liniere; 

і = gunet ornamental 

2 = Sunet de schimb, бе pasaj, sunet anticizant, 

repetare, sunet reductibil la limite astity=- 

lui (1.4.0.2.) 

sunet anticipat, .culminatie reletivă (cf, 

145.242.) 

= sunet ini;ial,onlminatgie в 

= Sunet cadentia 

5.4.1.2. în pozitiile m 
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= Sunet nenccentuat subdivizionar 
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sunet neacce | 
sunet ou accent relativ 
= sunat cu accent absolut | 
rubrică rezervată pentru cadenya final 
tregii melodii. 
1.5.4.2. Confruntarea are loc pe gratia de mal jos: coefi- 
cleatul minim obținut la unul dintre criterii cregte ргорогуіо 
nai in confruntarea cu се151а1+ criteriu, Amândouă avind contri- 
° egalá in determinarea valorii, ele зе egaleszi in confrun- 
sare. Valoarea maximă va fi atinsi numai de către cadenta finală, 
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Geauna = 1), indiferent de întinderea entitátii asupra căreia 
в-в aplicat calculul, Acest fapt este foarte important pentru 
orice comparaţie care se va baza pe ierarhia valorică a inklpi- 
milor. Eficacitatea calcuiului este mai mare atunci cînd se ge 
piică asupra unui text integral, dar poate fi efectuat si asu- 
рга entităţilor mai mici. Se poate calcule mai departe gi apor- 
tal fiecăreia dintre subunii tabs la valorile întregului, 

1.5.5.1. Trensformate ei redate in grafie muzicelă, socotind 
0,025 pentru o valoare minimi, care ar fi gaisprezecimes, tota- 
lui valorilor in schema materialului sono» va гіа. d (patru- 
zeci gaisprezecimi), Ca exemplu, dăm ierarhia valorică а BUNE- 
telor din rindurile exemplului nr.4 a-di 


$1 care ilustreazá cele arătate mai sus în REN privinte: 
in a) se reflectă insistente pe înălţimea finalei faţă de ce le- 
lalte, in care insistenta este pe sunetul acut, repartitie in 

SEO cu echilibrul profilului melodie: c) gi d) reflects 
faptul că feth de b), diferenţele valorice nu sint esentiale,cu 


toate că întinderea este diferită (8, respectiv 12 sunete); à) 
reflect’ transformarea petrecuts în caracterul modal, 


1.6.0, Poziţia si înălțimea punctelor marcate. 

1.6.1.0. Profilul melodic se conturează din gensul de деве 
gurere liniară dirijată de poziţia unor puncte marcate; cuimina- 
ţie pozitivă sau negativă, punct de destindere san de lansare, 
Punctele marcate Les în evidenţă prin situarea lor ia limitele 
unui mers unidirectional; aceasta este ~ după cum rezultă gå 
din criteriile reductiei le modelarea mişcărilor ~ o BEE 
‘ne de cel putin două raporturi cu acelaşi semn, dintre care nici 
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unul nu este reductibil вао separabil, după cum poate fl gi o 
rezultantă unidirectional’ obținută din reducjie. 

1.6.1.1. Culminatia ~ pozitivă sau negativă ~ este punctul 
marcat care are calitatea de a deschide sau/şi a încheia un 
mers unidirectional descendent sau ascendent, exercitind astfel 
o dominatie asupra unei sfere de profil. 

1.6.1.2. Rezultă deci că entităţile care în modelare au pri- 
mit semnul O nu au puncte marcate, dupá cum nici acelea in care 
- cu toate că modelul mu este redus la О (este cazul recitative- 
lor sinuoase) ~ nu s-a diferențiat in mers unidirectional din 
cauza frecventelor schimbări de direcţie sau/şi din cauze ambi- 
tusului. foarte redus, 

1.6.1.3. Din combinaţiile posibile dintre punctele marcate 
opuse rezultă: sens descendent (culminatie pozitivă ===> deg: 
tindere), sens ascendent (punct de lansare sau culminajie nega- 
tivi ===> culminatie pozitivă), sens uniliniar (lipsa 7). 

1.6.1.4. Pentru desfăşurarea profilului sînt determinante 
maximum trei poziţii cea iniţială, cea mediană şi cea cadentis- 
18. Determinarea poziţiei punctelor marcate în model nu inseam 
nă nicidecum precizarea unui loc fix. Poziţia rămîne in esenţă 
identică într-o limită de posibilă deplasare, fiind in funcție 
de repartiţia proporţională a numărului de sunete într-o orga- 
nizare metrică dată, Proporţionarea echilibrată este cu atît mai 
problematică cu cît numărul de sunete este mai mare gi cu cit 
organizarea metrică este mai complexă. In organizarea tripodică 
gi tetrapodicd cu care lucrăm, limitele se oferă de la sine: 
= 1 posibilitate de deplasare în tripodie, maximum £ 2 deplasa- 
re in tetrapodie faţă de oricare dintre poziţii, 
` 1.6.1.5.0, Luind în considerare şi poziţia punctului marcat 
care dirijează sensul desfăşurării profilului, din combinaţii 
obţinem 

~ unidirectionale (descendent, ascendent, uniliniar ~ g 
puncte marcate) | 
~ combinate (cu unul вац mai multe puncte marcate deter- 

minante, dintre care cel putin unul este in pozitie medie); din- 
ire posibilităţile mai pregnante amintim: culminatie pozitivà 
in pozitie medie (boltit, uniliniar combinat cu descendent);cul- 
minatie negativă in poziţie medie (uniliniar combinat cu ascen- 


Ée: Reder, ди 
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dent) g.a.m.d. 
1.6.2.0. Culminetia exercită dominatie asupra profilului în 
funcţie de poziţie, de înălțime gi de raporturi. de interdepen- 
dents cu celelalte puncts marcate, avind mai multe ipostaze oe 
reprezintă gi gradele ei de evidentiere: 
1.6.2.1. cu sferă de dominatie asupra întregii entităţi 
(descendent, ascendent, boltit, concav); 
— este absolutá, situindu-se le limita maximă a embitu- 
sulut; 
= este relativă faţă de o indltime reâuotibilă din ambi- 
tus; | 
1.6.2.2. cu sferă de dominatie asupra unei entităţi subordo- 
nate (cel putin motiv sau tronson) este totdeaune relativă,căci. 
în ipostazele posibile nu se evidenţiază în mod pregnant: 
~ eate situată la limita maxima sau minimă a ambitusulul, 
dar pe evidenţiază numai faţă de mersul uneia dintre laturi 
(este cazul combinkrii cu mers uniliniar, ex.4 сей); вац o come 
binare cu o entitate suborâunată, care аге un punct cuiminant 
cu sens opus (ex.5 a) gi care este delimitată la una dintre la» 
turi de punctul culminant, iar la cealaltă latură de o înălţime 
identică sau una foarte apropiată; 
~ apare de mai multe ori in aceeaşi calitate in poziţii 
diferite (este cazul motivelor repetate); 
= este relativă gi ca sferă de dominație, gi ca inkitime, 
faţă de un punet culminant în ipostaza cu sferă de dominație a- 
supra întregii entităţi (ex.6 a, 9 e). 
Nu se consideră puncte culminante cadentele suspendate după un 
mers descendent, după cum nu se considera punct de lansarea sau 
punct de pornire inițialele urmate de salt, nici ducă intree mă- 
sura maxim’ a mersului unidirectional, poziţia pumetulai marest 
Fiind pe sunetul învecinat (ex.9 b); la fel, nied sunsisle atin- 
se prin salt, situate $n afara anbitusului proprdu-2is, na sint 
considerate în niel un fol drept puncte marcate. etste MRE be 
па influenţează in esenkh deatkeurarea prafliviudy din aceste 
considerente ea gi fost esearate deja in primels "ase ale reduce 
Siet (1.4.20). 
1.0.2.0. Prusia o chines 
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lul boltit si la cel concav, în caz că au cel putin un embitus 
de cvintă, Pentru a fi luată în considerare, diferente dintre 
ele trebuie să fie o măsură idc SAI egg&lÉ cu jumătatea eambi- 
tusului, cu o oscilatie de maximum = 2. lpostazele posibile, 
conform semnelor folosite in modelul mişcărilor între ing 
celor două laturi vor fi: pentru semiboltit + mai mic dec 
sau + mai mare decît -, pentru semiconcav - aceleagi, cu semne- 
le inversate (ex.9 c). 


1.7.0, Modelul profilului. | 

1.7.1.0. Din relaţiile formulate la modelarea pina 
înlătură cele nedeterminante (lateralels separate), pHs 
pentru modelul de profil numai ceea ce este esential. TERT 
are calitatea de a identifica si a concentra sub acelaşi numitor 
un larg сего de variante. ` 

1.7.1.1. Modelele de profil vor fi redate cu semne alfabeti- 
ce, initialele cuvintelor desemnind categoriile de profil (dss- 
cendent, ascendent, boltit, concav), iar modelele unilinisre 
vor fi desemnate la modul comun cu recitativ. Profilul semibci- 
tit si semiconcav vor purta semnul corespunzător (cf.l. eure LU 
Profilurile combinate, avînd culminaţii relative, vor fi redets 
cu două litere, Deplasarea cadenţei se va semnala prin к, indi- 
cînd gi direcţia deplasării, Salturile pástreté în model vor fi 
redate cu $ T . Am msi prevăzut semnul R pentru profilurils la 
care unul dintre nivele păstrează ceracterul uniliniar, dar a- 
cesta este întrerupt frecvent de salturi, P pentru perifrază cu 


PEDE neconturat. 


tus. se vor folosi di case 8 (OMEN de EE 
(ambitus de cvintí-sextiü); cele cu ambitus mai mare vor 
văzute cu o linie (5). 

1.7.2. Modelul de profil are un grad înalt de generalitate, 
permitind confruntarea ~ deci şi identificarea ~ în cadrul sau 
în afara contextului şi la oricare înălţime, Va fi criteriul 
comparatiel pe dimensiunea orizontală, 


1.8.0, Modelul registrului, 
Concretizarea înălţimii modelului de profi! pe scara genera- 
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e confruntarea nivelului inferior consemnat le 
modelul mișcărilor cu modeiui obtinut la ierarhi zarea in&ltimi- 
[Ri profilului, 
i nu ве iau în considerare 
зац reduee din ambitus la modele~ 
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in anumite cazuri, cu mode 


1.8.2. La un model de mi 
te, confruntarea cu modelul 


зсагє сёге nu gre puncte determinan- 
żereavkiei sunetelor va arăta care 


esie nivelul inferior real. Le fel ge procedează în cazul acelor 
modele de profil care au salturi laterale separate şi sunetul ` 
i este mai grav decât nivelul inferior real al ambitugu= 
iluriicr combinate din cîmpul A = 2.1.0.1, 
telo iunecate prin salt). Vor fi indica- 
te aemindous nivelele de reg istru, pentru а se putea efectua com- 
ia š i iie (ex.9, 10). 


0.0. NSeiprziile entitstiter ne le trei dimensiuni 


2 
2.1.0. Relaţiile pe dimensiunea crizontalš şi. vertical, 
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dent gi cel ascendent se situează la 
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Oluri opuse privind caracterul de profil; c indepártare 

tă prin modele combinate derivă in а üoua pereche opozi- 
ăi profilul boltit gi concav, Aceste patru profiluri vor 
Fi folosite cu titlu generic pentru toate celeleleite interme- 


0.1, Concentrindu-se in jurul acestor modele de bazá,se 
disting două cimpuri ale profiluriicr opuse(a se vedea graful 
conți a cele mal pregnante modele de profil). In cadrul cím- 
te lele se inrudese prin mersul tronsonului con- 
alta de iniltime le cere se află punctul de destin- 

iiminant pozitiv (in cîmpul lui D ві В) 


[să 
respectiv, încheierea identificindu-se cu punctul culminant po- 
zitiv, poziţia sa faţă de punctul de lansare (în cîmpul lui A 
gi G). 


2.1.0.2. Intre cele dou£ câmpuri există un spaţiu interme- 
diar în care se situează nođelele cu ambitus mic, care, între 
ele, sînt in aceleaşi relaţii ca sí modelele cu ambitus mare, 
dar în raport cu acestea din urmá, opoziţia lor ве manifestá 
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 numsi in anumite circumetantesprofilul р este neutru în orice re» 
latie. | 
2.1.0.3. In cîmpul intermediar se mai aituează: 
= modelele cu cadență äeplasatä în sens opus mersului con- 
cludent, în context ele realizind acelaşi raport contrastant ca 
gi opozițiile liniare, dar în compararea relaţiilor de profil 
ele vor avea loc alături de modeliül al cărui semn distinctiv il 
posrtü, c&ci numai aga va reiegi identitatea (ex.8); 
- modelele B gi ë, fiinà intermediare în privința opozi- 
tiei, pentru că pot avea suprafaţă de contact atít in câmpul o- 
pus, cit gl in cîmpul intermediar (a se vedea < ~ » din graf) 
în relație de registru neopus (2.1.2.), la o indicație dihotomi- 
că a registrului (a se vedea Geno din graf; ex.9). Intr-un am- 
bitus mai mare, aceste suprafeţe se pierd (а Se vedea 4... p din 
grat). | | | | 
2.1.0.3. In baza eriteriilor de înrudire enumerate, au fost 
întocmite toate paralelele exemplelor din впех& (ex.1-10). 


eT, Se MUERE MES 


279 


2.1.1. În baza celor arătate, relaţiile între profiluri vor 
fi următoarele: X = identice, Y = neopuse (toate profiluriie si- 
tuste în acelaşi cîmp in jurul profilului cu titiu generic, E 
faţă de toate profilurile; cele din câmpul intermediar - faţă 
de corespondentul cu ambitus mai mare; cele cu indicatie dinoto- 
mică de registru - faţă de amîndouă corespondentele); 2 = opuse 
(toate profilurile situate în acelaşi cîmp ~ faţă de toate din 
cimpul opus, cu exceptia r si cele cu indicatie dihotomicà de 
registru). 

2.1.2.0. Pe scara generală sint delimitate proporţional cam 
tegoriile de registru pe care le luăm în considerare la deter- 
minarea relaţiilor pe dimensiunea verticală, Ele sînt prevăzute 
nurei pentru încadrare în baza modelului de registru, indicind 
nivelul inferior, deci nu determing si ambitusul parcurs (1.3.1). 

2.1.2.1. Ca gi la dimensiunea orizontală, şi aici von avea 
în vedere trei relaţii: x = identic; y = neopus (indicele ci- 
fric se încadrează în aceeagi categorie de registru; cele prevá- 
zute cu indicatie dihotomicá vor fi neopuse faţă de amindoud re- 
gistrele indicate - а se vedea ex.9, 10); z = opus (indicele ci- 
fric este în altă categorie de registru). 

2.1.3. Intre cele cite trei relaţii pe dimensiunea orizonta- 
lá şi verticală sint posibile nouă relaţii ale căror rezultante 
dau o repartitie a posibilităţilor de identificare dintre enti- 
titi si gradele de îndepărtare (a se vedea praful la 2.2.1.). 


2.2,0, Relaţiile pe dimensiunea adincime. 

Fazele parcurse in demersul de modelare, de la migcárile 
succesive pînă la modelul profilului, vor fi parcurse invers a- 
tunci cînd pe dimensiunea adincime se va efectua compararea,por- 
nind de la un model si apropiindu-ne treptat, pînă la forma con- 
cretá, | I 

2.2.1.0, Pe dimensiunea adíncime am prevăzut cite două i- 
postaze (fără modificare esenţială, cu modificare neesentialá), 
atit pentru urmárirea raporturilor succesive (v/ sau w/), cít 
gi pentru cele de înălţiie (p/ sau q/), Relaţiile muzical posi- 
bile (deci care nu epuizează pe cele teoretic-posibile, căci a- 
numite relaţii pe orizontală gi verticală au implicații care nu 
permit sau permit numai anumite relaţii pe adâncime) sînt repre- 
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w, in afară de semnalmentele comune, mai sînt migcüri separate 
le cele doud limites 
w. faţă de un mers unidirectional consecvent (redat într-o gir- 
gură cifră) mersul unidirectional este suma a două вац mai 
multe tronsoane cu acelagi semn, între ele fiind o stagnare 
- (0) ~ sau întrerupere -disjunctie. | 
2.2.2.2, In ipostaza p/1 | 
p,/ măsura tuturor mersurilor este identic; 
po/ măsura este mărită cu înălţimi din afara embitusului real — 
(1.4.2.); | | E 
` Xn ipostaza q/i 
qj/ sînt diferente cantitative la mersurile cu acelaşi semn ,fá- 
ră să afecteze totalul (= ambitusul real); 
qo/ diferențele afectează totalul, - 
In legătură cu acest din urmă criteriu, atragen atenţia asupra 
exemplului 7 a=c, în care diferenta rezultă dintr-o transforma- 
re a trăsăturilor modale în cadrul tipului; la bază fiind un 
substrat tetratonic, la o categorie de subtipuri picnonul в-а 
stabilit pe terta finalei, la altă categorie de subtipuri.-pe 
cvartă (majoritatea acestora din urmă au terță majoră) e 
2.2.3.0. La al doilea nivel, pe dimensiunea adincime, соп- 
fruntarea are loc între paporturile concrete (mişcările воссеві- 
ve 1.2.0. gi materialul sonor 1.3.3.). Ierarhia schimbărilor 
are la bază modalităţile de variaţie (in linii mari se identifi. 
eË cu criteriile pe care le-am urmărit în operaţiile de reduc- 
tie). 
2.9.3.1. In ipostaza v/s 
LSTA identitate; | 
ga variaţii intervalice care nu afectează semnui, ei аштай cane 
titatea mişcării (in majoritate va fi cazul de alterare & 
unor trepte); i 
vl saltul a fost intermedia? ou sunete de pasaj, 
in ipostsza w/s | 
w,/ deplasarea $n alti oeluli s mişcării, coraetepístico oni 
din repetaro fei &nticilpantü sau nesantioipanti 
$e &nlosuires niger en repetare sau Lovers (ueste Qe воа); 
Wal porifvasivd în juxul wmi sunet ваң $2 jurul morsulni carces 
teristic. 
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2.2.3.2. Schimbările in raporturile de înălţime se vor ie- 
rarhiza în baza materialului sonor; diferenţele ambitusului re- 
а1 au fost consemnate la primul nivel. Sa i 
| In ipostaza p/s 
ру/ identic; 
Bad schimbări produse de alteraţii, ` 
_ Ха ipostaza air | | 

9/ nupărul sunetelor este sporit ou înălţimi din afara ambitu- — 

sului real (cele de schimb reduse cf.1.4.1.); 
qo/numirul sunetelor este sporit în interiorul ambitusului. 

2.2.4.0. Practic, alegind ca termen de comparaţie una âin- 
tre entităţi, din confruntarea pe dimensiunile orizontală şi 
verticală se obține o primă fază de grupare, In relaţia Xx se 
alătură automat variante apropiate. In restul grupelor, alegîna 
din nou ca termen de referinţă una dintre entităţile cuprinse, 
se obţin subgrupári în relaţii de X, Y (relaţia Z de 1а acest 
nivel se autoexclude), dintre саге din nou relatia Xx va cuprin- 
de variantele apropiate în сайги1 Bubgrupei respective. Proce= 
sul poate fi continuat pînă la epuizare, cínd rezultanta faţă 
de ultimul termen de referinţă este relaţia X x Vy ру, adică i- 
dentitate, : 

2.2.4.1. In alegerea termenului de referinţă, desi acesta 
poate fi ales arbitrar fără a se schimba relaţiile, practic ei 
nu va fi un model de profil cu titlu generic sau, în lipsa a= 
cestuia, cel mai apropiat din cimpul respectiv (cf.2.1.0.0., 
2.1.0,1.). | | | 

2.2.5. Ierarhizarea variantelor esta dificilă nu zumal din 
cauză că în una şi aceeasi entitate apar - de obicei - concomi- 
tent mai multe modalitáti de variaţie, ci gi din cauză că ele 
nu se înscriu într-o ierarhie linieră, ci se grupează în jurul 
mai multor raze de îndepărtare. O eft mai mare precizie în for~ 
mularea şi ierarhizarea criteriilor ~ pe care an încercat să 
о efectuăn în nuanţările de mai Su8 ~ conturează în linii mari 
aceste raze, In centru se va situa varianta care reprezintă le 
cel mai înalt grad modelul: practic, gradul la care varianta 
reprezintă modelul este invers proporțional cu numărul şi gra- 
dul de complexitate al operaţiilor de reductie &plicate la mo- 
delere, Deoarece în grafie liniară redarea ierarhiei este impo- 
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posibilă, se vor constitui direcţii consemnate cu relațiile în- 
girate, raportarea făcându-se la varianta centrală sau chiar 1a 
modelul cu titlu generic, 

2.2.6. In încheiere, menţionăm că relaţiile ale căror rezul- 
tante sînt suprafeţe de contact (Yz, Zx, y, 2) sau transpozitii 
gi secvente (Xy, z, Yy, z) nu intră ín preocupările acestei lu- 
crări. Fiind în legătură cu aspectele economiei. limbajului, cu 
procedeele compoziționale şi cu funcţiile structurale ale enti- 
tátilor, ele vor fi dezbătute $n altă lucrare, 
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La typologie mélodique folkiorique dans la lumibre de la 


varisbilité et de ln atabilité. . Le modelage àu profil 


dang la ligne mélodique 


Tleana Szenik 


Résumé 


Sous. le titre générique, j'auteur retrace dans ce premier 
chapitre, trois dimensions of la comparaison des enthités peut 
avoir lieu: sur l'horizontale, entre les rapports successifs 
linésirs, sur la verticale, entre les rapport de hauteur, dans 
1а profondeur, entre les formes flexionnaires des méthodes in- 
identifiées. Dag PT us Di АК е ж e | 

Les modèles sont: obtenus par réduction, éliminant greüuelle- 
ment les traits non essentiels. T18 ge:concentre.dans le champ 
де quatre profils à titre générique, deux par deux ayant un ca~ 
rac têre opposé: D (descendent) - A ascendent), В (voüté) ~ С 
(concave). On relevé lea degrés de parenté entre les profils - 
nonepposés et on retrace les critéres de niérarchisstion des 
variante» 


ie der Folklore = ihre Varisbi itüt 


melodische, Туродо; 
und 8t5abllitht. Profilgestaliung der melodischen Zeile 


ileana Szenik 


2ugammenfnssung 
Unter obenangeftlnrteli allgemeinen Titel behandelt die Ver- 


fasserin in diesem ersten Kapitel drei Dimensionen; mit deren 

Hilfe ein Vergleich der Einheiten stattfinden kann: horizontal, 
vertikal, zwischen 
n den Flexionsfor- 


är 
e 


unvese 
pie 


Ileana Szenik 


Summary 


Under this generic title, in the first chapter the author 
traces three dimensions in which the comparison of the entities 
сап be made: on the horizontal, between the succesive-linear re- 
lations, on the vertical, between the relations of height, in 
the depth, between the flexionary forms of the identified pat- 
terns. | ` | 

The patterns are obtained by means of reduction, gradually 
removing the non essential features. They are condensed in the 
area of four profiles with generic title: two by two having an 
opposed character: D (descending), A (сегел; В (arched), 
€ (concave). The paper shows the degree of relationship between 
the unopposed profiles and establishes the criteria for a 
hierarchy of the variants, | U 
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ELEMENTE GENERALE DE LINGVISTICA MUZICALĂ IN FOLCLORUL BIHOREAN. 


CÂNTECUL PROPRIU-ZIS 


О cercetare a muzicii populare, a sistemului său lingvistic, 
înseamnă surprinderea acelor articulaţii ale graiului muzical 
care, prin modalitate specifică de formalizare, s-au constituit 
în vocabule distincte, şi a căror cunoaştere şi recunoaştere de 
către obşte devine însăşi raţiunea creării şi existenţei lui. 

Descrierea şi apoi definirea particularitátilor unui sistem 
general de natura celui lingvistic în folclorul muzical romá- 
nesc sînt legate în primul rind de materialele ce le avem la în- 
deminá. Lipsa de materiale publicate, accesul dificil la arhi- 
ve, precum si incertitudinea ce ne insoteste cu privire la cule- 
gerea şi. cercetarea sistematică a terenului îngreunează gi in- 
fluenţează rezultatele cercetării pe care o $ntreprindem. Am a=- 
pelat, pentru început, la colecţia lui B. Bart é k, Rumanian 
Folk Music’, cea mai mare colecţie de folclor muzical românesc 
publicată pînă Ја ora actuală. Ea este reprezentativă si pentru 
folclorul muzical bihorean. 

Cîteva observaţii cu privire la descrierea şi apoi defini-. 
rea . elementelor generale de lingvistică muzicală din folelo- 
rul bihorean le găsim necesare, Vom alcătui un inventar sistema- 

tic asupra producţiilor cuprinse în amintita colecţie, limitin- 
du-le astfel locul într-un inventar total, elaborat. Metoda de 
lucru va fi o permanentă dihotomie între un spaţiu linevistic 
real gi unul posibil, dar áeocamdatá elaborat.” Ха acest sens, 
lucrarea de faţă este o continuare a investigațiilor noastre de 
acest fel fšcute pe un teritoriu mai restrins al ciltorva sate 
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Bela Bartók Romanian Ze Folk Volume Lis Vaca; 
Zeiodies, Biited by yi eens m ark a Foreword < GH 


tor Sator, The Hague, енше di dh 
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muzicii populare ror 
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de pe valea Crigului Negru.? De data aceasta, cercetarea o vom 
face asupra întregului Bihor, în măsura în care materialele ce 
ne stau la îndemînă acoperă acest teritoriu, 

Pentru reprezentarea spaţiului acustic real la care apelea- 
ză melodiile populare ne vom folosi de cîteva corespondențe in 
modul de notare a acestora, O echivalență cifrică а intervale- 
lor va fi raportată apoi la o singură beză,O, în felul: 


ra om emo manta mona m to a one RI m Sur e PT ta ter ama Taz E 


Denumirea Nr. Nr.semi~ Deosebirea  Er.irepte si 
iniervalului trepte tonuri “calitativă calitatea 
a intervsl. ini£ervüluiui 


secundá micá 2 1 1.2} 1,2} 
ecundá mare 2 2 2 2 
secunif mărită 2 3 3T g^ 
tertá micgoratá 3 2 3" 37, 
ета mick 3 3: 3 3) 
terță mare 3 4 3 3 
cvartà micgoratá á 4 4” 47 
cvartă perfectă 4 5 5 4 
cvartă mărită 4 6 6* 4+ 
cvintă micgoratá 5 6 57 57 
cvintá perfectă 5 T 7 5 
cvintá mărită 5 8 8t . p^ 
sexta mică 6 8 8 Sb 
sexta mare 6 9 9 6 
sextá mărită 6 10 10* e" 
septima micgoratá 7 5 ER / 
septimă mică 1 10 10 TP 
septimă mare 1 il 11 7 

“octavă perfectă 8 12 12 8 


„mes ADIO N ct ADE ERLE RL DO COSE CHIETI Cava e 
rul ,exoregiilor matematice sgenniriontive", Comunicare ţinut 
la sesiunea ştiinţiiică a filialei Cluj сайетіві R.S.R,, 
mai 1971, 


3.6 he Petrescu, Folclor cântat în satele de ре Valea 


Crisului Negru. Vocabula muüzicsiá | . Comunicare ţinută 


là 3. 
+a w4ilele folciorului bihorean", ediţia a IV-a, Oradea, no- 
iembrie 1971. 


ўс 


o. 


293 


lată, spre exempiu, cum ar arăta reprezentată o scară-serie 


aiatonică cu baza sol = Ges 


D 


Le Gouda scari-serii pot fi convertite $n alte 
a 8 


lente semantic cu асе 
t 


H 


Ù 2 i 4 5 6 7 š — 
7} E 


gt 3 A 4* 5 gt 


С 
` 
Ж 
Val 
ке 
O © 
be 


——0 1 2 3t + “oat ы 1 
Prima reprezentare cifricá semnifică intervalul calitativ 
raporiat ia OC. Û astfel de serie o numim „calitativăn, In pre- 
prezentarea cifricé pe care o rire ste, egte suficientä pentru 
& bere cu ea în spaţiul diatonic. 
Cee de а doua renrozentare g 


mmifică si cantitatea interva- 
у në la acoperirea 


pe 


€ 
pa f. Ej at که م‎ x 2559 Y Te РЕ + yy 
uina (numärul de somitonuri). Progresiv, р 
i 


erirea calităţii 


m 
m 


intrepii serii cromatice, se ajunge gi со 


2 
întervalelor, О vom numi, spre deosebire de prima, serie ,canti- 
&tiva", pind in momentul în care „cantitatea“ se confunáá in 
calitate” (seria este total cromatică), Aceste feluri de serii 
t gasese utilitatea în momentul în care cromaticul accperă 
arjial diatonicul. In inventarierea materialului de faţă, dată 
fiind marea parte ce o r "prezintă diatonicul, vom apela doar la 
seriile calitative,“ 


Eanna pansa ; 
4.Gh. Pe tresc ü, Muzica in perspectiva cercetării lin 


vistice, Ín:Lucriri de mizico 9gle,Vol.o-9,Cluj-Napoca, 1979, 
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О alt& observatie ce se impune este cea legatà de deosebi- 
rea aceloraşi sunete din octave diferite celei notate initial: 
cifrele însoţite de o linie deasupra sau dedesubt indica octava 
superioară sau inferioară faţă de 0, Cifrele 8 sau 12, echiv&- 
lente semantic, dar definind serii diferite sub aspect calita- 
tiv gi cantitativ, incheind o serie, vor fi substituite cu ci- 
fra Ó sau Q, acestea devenind, din nou, capete de serie, conform 
girului de octave sau operatiei de permutatie cu repetitie. 

In dreptunghi ( [ШИП] ) notăm sunetele purtătoare de silabe, 
In fata acestuia, cu cifre шісі, se înseamnă „prefixele melodice” 
Sie nu au greutatea modificării enun$jului din dreptunghi, 62. 
doar il proiecteazü" spatial. Cifrele notate mai sus in seria 
din dreptunghi, cu dimensiuni mai mici, semnifică sunetele me- 

ismatice care apar in pasajele melodice real lizate între două 
gunete purtătoare de silabe, Gifrele mici cuprinse in paranteză 
semnifică sunete nepurtštoare de silabe, сц apariţie rară in tex- 
tul muzical, O cifră însoţită de litera k arată că Bunetul res- 
pectiv apare $n acest fel notat numai 1а cadență, 

Aga cum arütam la începutul lucrării, modalitatea de opera 
re asupra materialului prezent in colectia amintită va urmări 
reprezentarea spaţiului acustic real gi al locului pe care-l o: 
cupă acesta într-un spaţiu acustice total. Acesta din urmă a 
fost elaborat confers spegiului acustic real, dar epuizindu-i-se 
toate posibilitățile de combinare a elementelor ce-l compun» 

Tabelul inventarului teoretic de serii posibile in sistemul 


in care operăm este de tipuls 11 22222 
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le Tb G 2} 3b 4 57 el 7 G 
2. O 2b 3b 4^ 57 6b sb C 
í; | C 2b 3b 57 6b Gh б 
4, о 2b 3p a 5 Eb Tt D 
5. C SR zk a € E 
6. o 2b 3b 4 5 & 4 mg 
Т, 90 2 3b 47 57 &b ski б 
8, 92 5 4 5 6b oh C 
А 02 за 5 su с 
20. 92 зва 5 & mG 
11. ог 36 4 5 & 4 5 
18; 9. S. 3 4 57 6k чү лд 
13, G 2 3 a 5 si qm 
| 14. 0 2 3 4 5 g тр Û 
i5. | ог 3 4 5*5 6 4 E 
Snr К e ag Brie С 
Ste Ae t ж e.g тр G 
Set GE ae e o 
um DECEM ES MD QD NE s 
20, 0 2 3 4 5t ¢ G 
21.¥ 02 NES MEC E E EE. 


Tabloul prezintă cele zl de scári-serii integrale, posibile, 
4 


Structure fiecărei scări tota tonuri si 2 semitonuri. 
Citirea lui se face cu ajutorui denominatiei,luat& din teoria 
tablourilor, Piecare Seri: (zau frarment de serie) roate fi loce- 
lizată nrin dovă cecrüonete: une ce reprezintă ordinea ,tablou- 
lui-linie" si aita ce reprezintá ntabloul-coicans", Punctul sau 
sectie celor două coordonate limitează seria, 


& 

observá faptul c& pentru serii mai mici sînt comune mai mul- 

te ,teblouri-linie" şi acelaşi „tablou-coloanăn, Astfel cá,spre š 
exemplu, seria 7р o 2b зр 4vafi reprezentată; 3.4.5.6794. 

Cifrele din stínga, ce însoțesc si tabloul, indică numărul de or- 

dine al „tabloului-linien; semnul —> arată cá se includ toate e- 

lementele în serie, de la esau tot ce este înainte de O = pînă 

la 4, iar 4 reprezintă wtabloul-coloană", Pentru a nu crea con- 

fuzie, o precizare se impune, Cifra Tb este permutarea la oc- 
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tava inferioará а unui element din seria 0, adică Septima micá 
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Cotiglet 
Tasnad 
Dumbrávita- 
de-Codru 
poimi 


Dumbrăviţa- 
de-Codru 


Camp 


Leheceni 
Pocioveliste 
Delani 
Dumbravite-~ 
de-Cocru 
Pocioveliste 
poimi 


Tigánegtii- 
de-Criş 


Şoini 
Criștior 
Leheceni 
Drăgăneşti 
Mielec 
Lelesti 
Rogoz 
Cociuba-Mare 


Dumbrăviţa- 
de-Codru 


Rogoz 
Tágnad 
Cristior 
Delani 
Grogi 


II.4. AIA Gh, 329a, Deleni 
ir.4. AMIDE „329, Hot&rel 


1.3. VID MIJ, 58а, 


Delani 
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A I.3. 4] [VII,122g, Luncgoara 

A dede (VII 8b, Cociube-Mare 

Á I.3.VIY|VID, 79b, Rogoz 

A I.3.VIT] VII, 79f, Corbeşti 

A 1.3. 3] KIJ, 1220, Corbeşti 

A I.3. i] 9o , Groşi 

A I.3. 3b} (712,107, Budureesa 

A I.3. , 86f, Poiana 

A I.4.3]II]VII,2024, Сатр 

A I.3. [VII 86g, Delani 

A I.3. 86e, Tielec 

А I.3. [Vii] ава, Deleni 

A II.4|VII][VII,312f, Corbeşti 

A I.2.Vi1] [D , 42a, Beiuş 

A I.2.VII| [D , 42b, Mielec 

A 1.2. [3] Db, 47e, Lelegti 

A I.3.VII][VII] 86a, Sebiş 

A 1.3. Z115 , Vasešu 

A 1.3. 2] (VII, 124c, S#ligtea-de- 
Vaşcău.- 

A 1.3. 2) NII,125a, Poiana 

A II.4. ANII II, 312a, Cotiglet 

A 11.4. 3j [Vil 312c, Delani 

A II.4. 3b (GE), 312a, Hotărer 

A II.4. Db] — ,312e, Budureasa 

A II.4. 3H 0,3123, Câmp 

A 11.4. 4) CIDG, 3315, Câmp 

A II.4. 4] [vri] BP , 331, Cámp 

A I.2. WEI (3b, 34a, Groşi 

A I.1. IO, 12 , Sebiş 

A L.l. [3] , 18d, Lelesti 

A I.2.YII Db,371 , Hot&rel 

A I.3. VIN WII, 65 , Leheceni 

A 1:3.VIT]| Vii, 791, Luneşoara 

A I.3. 4) (VIO, 63h, Sebiş | 

A 1.4. 4] 4,2245, Pigknestii- 


de-Crig 
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Et 234080 - A Т.З. i3, 61b, Budureass 
TC E) 4 5 = A I.3.¥IQ WED, бла, Deleni 
46 - A 1.3. 5] [EEE 135 , $oimi 
- A I.S.Y T3 ҮТ ser, Pocioveligte 
- А 1.2. 2] 141а, DrÉgegti 
- A I.3. Z] (VET, Mle, Urvis 
~ A 1.3. 2) EID, 141b, Rogoz 
- A INI, 93e, Drügesti 
- A I.3. 3| ПА Jore, Leheceni 
- A 1.3. 3] NI, jop, Leheceni 
| - A 2 А] Ivi, 109с, Camp 
4% - A I.3.F9:3] 713, 634, Câmp 
456 = Á 1.3.V13 II, 69&, Lunescare 
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- A 1.2. 3 BER 44 , Lelests 
- A I.3.¥VEQIVER, 53e, Urviş 
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- 4 Ii.3.YXX2]viB, 694, es, 
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~ A Tä, 77b, Luncscare 
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A 
2) 
= eU $ 
2 il, 98t, Dumbrévite-~ 
1 de-Coüru 
- A I.3. 2] (Wil) 98e, Dumbrüvita- 
de-Codru 
- A 1.3. H 1045, Leheceni 
< m= 
= A 13 3 (vis, tote, Ruduressa 
+ A 1.3. 2) Ê, 1414, Pumbrävişa- 
i de-Codrw 
(46) e А 1,3, TII 60e. Suplacieeds.- 
m spa] iu zo M 
Tinea 
— T a DS REN. pi Ee 
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Kap "m nie : SE Pere 
— = Á 1.3 ҮТ |l Sie, Buduyre= ce 
[сг за) = A 1.3 SimbSte 


E CON БООДО 
DIMA 


ЕЕС a i a GER, E sss H, 


љо? зд45 6b 


en DO 345 6 
mo* 3 45 6) 
710223456 


45% 


ІІЇ., с. 


102345 


— 


wo 4 5 6 т 


5 7 
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02-3 4 5 


02345 ° 


T 


10^ 345 


7025 456 
702345 6 


e 
о 
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AA 

+ 
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1,3. VI (Vii. 58e, 
1.3. VII WI, 58g, 
I.3. VIJ 75, 
1.3. 3) VII, 116, 
1,3. 4) (WIN, 126.4 
I.3. 4] [VI], 1278, 
143. ЖОЛ, 427b, 
1.3. YI OCH, 54b, 
1.3.VII| VII, 54а, 
Tob. VII, 9, 
ї.2.ут (5 , доа, 
r.3. BDT, 58f, 
1.3. VH) VIJ, 58k, 
I.3. 4] WIN, 128 , 
II.4. 3111 (5,3194, 
1.5.VI11] VIN, 87, 
I.3. 3 VIR, 112a, 
L L. VII, Ве, 
I.3.VII]VII, 58а, 
I.3.Y11]|Vid, 58j, 
I.3.YII][VII, 74a, 
I.3. 4| [VII], 129¢, 
Lede A VIII, 1296, 
1.3. A II, 1298, 
1.4. A ZIG, 222a, 
1,3. Т) [ТТ], 92b, 


1.3. 2] E, 


1.4. 


H 


524, 


Delani 
Delani 


DrÁgegti 
Dot äre?) 


Suplacu- 
de-Tinc& 


Rogoz 
Delani 
Luneşoara 
Lunesoare 
Dumbrăvi = 
va-de-Codru 
Urvis 
Tielec 
Budureasa 
Hotărel 


4, Crigtior 


Crigtior 
Camp 


Cociuba- 
Маге 


Budureasa 
Şoimi 
Soit 


Pigénestii- 
de-Cris 


Cociba- 
Mare 


poimi 
Tased 


Suplacu- 
de-Tinca 
Suplacu- 
de-Tinca 


AWIN zi, 222b, Cotiglet 


E (vid, 129b, Urvig 
i2. 4, 


Budureasa 
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SERII INTERMEDIARE 


Serii intermediare in interiorul grupei II 


Tk O 2 34 5 - A I.3. Z] VIE, 122b, Tielec 
ж Di 
ъ02 +4 $5 - ALB Vil, 79k, Budureasa 
1202 4 ss | ~ ATI. (|  , 14b, Cociuba- 
Маге 
E 023475 6h 7 | - A I.2jVil] [4 , 37h, Dumbrăviţa- 
de-Ccdru 


Serii intermediare I - ТІ 


46 E 2b2 34 21] - А 1.3.1171, 581, Dumbrăvița- 


de-Codru 


v С P P : = _ 
4$ Е i 8 Se d SE - AI.3.Wi][vii], 55 , Corbegti 


- 4 I.3.X11])] VIZ, 77c, Tăşaa 

- A I.3.Yi3 11), 68 , Poiana 

- A 1.2.V11] [f , 37f, Lelegti 
- A I.4, VIX [TIT]5,182, Grogi 

- A I.4. А, 215р, Criştior 


Serii intermediare II - III 


ы 
E] 


[$191 , SBligten- 
de-Vg&gcáu 


456 | pO * 3° 4 5 - A I.3.Y123|Y1l, 56е, Sebiş 
TO 2 3b? 4 5 Š - AI.3.NXTINIJ, 95е, Soimi 

7 - A 1.3. 4] VI, 62е, Dr&gegti 

- A 1.3. 39] (FEE, 218 , Budureasa 

- A I.4. VI Wii 5,1830, Säliştea- 

| | de-Vageau 

ee a rtis 

eae de-Yagcău 
456 |7 - AI.2.NIID EO. 38b, Sebiş 


3 
jo? ^ 3 4 5 6b] - À L2. TIBI, 38e, crigttor 
"o" 33 4 5 6 ~ À T3. ViR, EGT, Pojana 
3 
3 


NOt 33 458780] - area. Д[1Ї,332 , Origtior 


M gas 


| ARE wa v & E „ TET I & 
E 3345870] = aLe D, sar, Câmp 


yaaa f Tut i aaa мъ 


a ADR IY аме 


[po2 3325 9  - лт. ze, Lelagts 


—€—————————————————————A—A—X———OMAC à € E L ^ es meng 


TT 


uat 


03 3345 ° 7] - 
02334567]| - 


T0 2 3⁄3 4 5 6} 


TR O^ 2 33 4 5 6) 7) 
70%“ 2 3345 7 


Serii deopotrivá intermedisre 


Uno: 3159687] - 


10223445 "^ 7 


"LO 345961) и 
[20 2 345 TP] = 
ъо2 45 hol - 


wasa 


Au mai fost identificate un 


í———————————— —— ——— a O ei 


A.I.3. 4] II, 125e, Deleni 
A I.3. 4) (VE, 1257, Poiana 
A І.З. WII, 63a, Sebiş 
A r.2.VIi] (4, 38a, Delani 
A I.3.VIT Wii, 62b, Crigtior 
AI. TII, lia, SÉligtes- 


de-Vaşcău 


A I.4. 1) (11,284 , Poiana 

A I.4. A[5)NII,293., Săliştea- 
de-Vaşcău 

în interiorul grupelor II si III 

A Tele. , 20 , Luncgoara 

A I.2.VII [4], 37е, Leheceni 

A 1.3. 4] VII, 124d, Câmp 

A 1.3. A] (VET, 125a, Cresuis 

A I.3. 4) [VII] 125e, Câmp 

A 1.3. VII) VII, 125g, Budureasa 

A 1.3. 5] (VII) 1378, Câmp 

A IL. 24 , Budureasa 

A I.4. SINII(I,2296, Budureasa 

A I.4. INID VII,19o,Lelegti 


„VI NI], 740, $oimi 
[Т], 89 , Lelegti 
6 3y [vii 125i, Dumbravite- 


de-Codru 
A I.4.VIZ [VIT] 5,185, Leheceni 
AII.4. 4]WID4,331e, Origtior 
A 1.3. ZAK, 63f, Budureasa 
A 1.3. UWI, 63g, Leleşti 
A I.4. AV VIIVII,217,Lelegti 


număr mic de serii care nu le 


integrin sistemului lingvistic pe care îl descriem; 


O 

N 

وی 

P Jip. ib 

ыз TB 

[eu 
ја 

о 

š 
mom p 


$567 10 + 23 


ыд 
re 
fa 
Vu 

e 
-3 


© 
{ эго 
VI 
EI 
gt 
oN 
3 
Oo 
; 


b 
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H 
De 


A ЕП B, 143 , Beiug 
2l , Delani 
‚ 52а, бїпїа 


, 520, Tighünegtii- 
de-Crig 


E , 52e, Delani 


Moe HR 
° 

Го بم‎ per Sut 
x 


А 1.2. 


- AII.4. [3] , 312k, Deleni. 


[02 345° DOZ] - 41.4. MEE. 296f, Vaşcău 


şi trei serii cu secundà mărită; 


5023245 


[25 23 4 5 G] 
|С 23 4 5 & TV] - A 1.4. 3] DREI, size, Cotiglet 


pius o serie de felul: 


[561023 45| - A 1.3. 8 [3], 149 , Lelegti 


ru earns a bom e m- re ee pere 


- A I.3.VIi]WIS, 85d, Câmp 
- A I.4. 4] VII,215m, Drágegti 


Vom relua, astfel, pe rind, materialul expus, făcându-i co- 
respondenta gi reprezentarea in tabloul de mai sus. 


Serii omogene 


I — "T0234 3.4.5.6. R4 
а; TRO 2b3 4/57 Bs — 5” 

bef Tb O 2b3b4 5 2 
129 234 5 6) SS uS 


fotalizarea I 3.4,5.6.-—» 4,din care: 3 - 57; 4 = 5,6}. 


IIl. O02 34 


a, Ъ0 2 34 5 
b. ThO 2 34 5 
7102545 
702545 
jj02245 
с. $023345 
i02 545 
$02353415 


8,9,10.11. — 4 


7 8, sqa D u 
9.10.11. ——— D 

5} E 
EA T b ӯ D ERGATA E LOI otn tto d Oi Z e TU PAGE i Wa 375 
515 (a 
6 7 $ 
Ë Th 5 "nu 3 ream atem saan en x 
Š 35 РЬ Ж 


OPSTINA AASIASSE OEN ARAN 


WEE ete eT ee ane ea TT IRI eee DA 
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.Totalizare: II 8.9,10,—— 4, din care:"8 - 57; 9 = 5,6h7,0; 


10 - 7,5, 2h 
III. 
Be: 7b O 2 3 4 12.13.14.15 —cT 4 
b, MOIS 5 
| 03023456 13. —p 
7023 45 67 7 
с. 7023456 : 6 
p0234565 14 م‎ 
Totalizare: III 12.13.14.15.—» 4, din care: 13 - 5,0,7h 
14 Kx 6,0. | 


| 7 = 
Iată gi reprezentarea seriilor omogene pe tablou:” 


Serii intermediare - în interiorul grupei II: 


то? ¥ ® 5 e pulp 

9.546 
002345 5. Ë — 57 
DO 2 34 5° 5 67b 9. meon) 
102 34 5 66 7) 9 — 7b 


Totalizare: II 8.9.10.— 4, din care: 8— 57; 9— 5,7bsi 
10 —T7b. 


Serii intermediare І - TT 


70232 3 4.5" I . 4.5.6, — 5 


II 9.10,11.—— 5 


Serii intermediare I ~ III 


(2b) | 
PO 2k 2345 1: 1.,2.3.4.5,.6,.——»> 2b 
2b 234 5 67) III 13.14.15. — 5 

13. — 7} 


5.Vezi Anexa, tabloul 1. 
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Studii intermediare IT - III 


d i 0.10.11. چ‎ 5 
10253245 io OUI. 33414115 9 9:5 
ThO 2 3⁄3 4 5 6b II 9. و‎ 6,10 
Tb 0 2 33 4 5 67) III 13 — 657b; 0. 
BO 2 33.4 5 670 
0223345617 |; 14. جس‎ 63 
Serii intermediare I - II - TIT | 

2bk | 

7022532458 fe. uw چس‎ 6b 7b 30 
BO 22334567 II 9 — 6) 17) 10. 
Wo 22 3⁄3 4 5 670 III 13 әб „б 
Serii deopotrivă intermediare în interiorul grupelor II şi 1776, 
750233454667 por сара 


TIT 13.14. — > 7b 


Seriile eliptice sînt alcătuite din scările reduse ca număr 
de elemente (sunete). Ele apar tin sistemului de tonii. Aga după 
cum arătam, acestea se constituie în „nuclee sintetice" cu po- 
sibilitati de prefigurare & intregului sistem melodic pe care 
îl descriem. Lipsa unor elemente dă posibilitatea ambiguă în 
interpretare, Totuşi, le vom „localizan pe tabloul de mai sus 
în felul: 7b О 3 4 înseamnă, mai întîi, coloanele саге cu= 
` prind cifrele enunțate; precizarea locului in care se plasea- 
ză structura (scara~serie) o face coloana 3. Deci T 0 34 
va fi situatë $n tablou la liniile 12.13.14.15. gi limitată 
de coloana 4, După cum observăm, seria Tb О 3 4 este o tetra- 
tonie „йе stare majoră". О а doua structură, de natură pentato- 
nicá, de date aceasta, Jb 02 45, prin înmulţirea elemente- 
lor ce o compun, cîştigă în preciziune. Ea poate fi situată cu 
uşurinţă 1а liniile 9.10.11. si 13.14.15., ler coloanele ce o 


6.Pentru serii intermediare (в„1;) în interiorni pet II, 
vezi Апеха, tabloul ed pestii s.i. I-II si Í Telit, ves $a 
bloul 3; pentru s.i. ZEIT, vezi tablang 4, iar pentru 53, 
I-II-III, vezi tabloul 5, 


 —— nA ÉÓ—O————————————————À—————TUOOO———— OV RSET ate нуру Фея FE eeng 
7 Т ERE SEER EROS CRE RNS NE REORTA VRP PI TTS 
we d 7 7 
— 


3 
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limitează stint 4 gi 5. Fath de 0, structura nu-şi precizează 
х A 
Pra 


starea (majoră, minoră), dick: 
ъ о 34 12.13.14.15. جس‎ 7% D — 3 4 
5 š 
p 02.45 Doug шен a s s 


Alte serii sint eliptice de unul sau douš elemente, Gradul 
de ambiguitate este mult mei redus decit al acelore prezentate 
А Р š 8 
imediet mai sus: ° 

„Sb RUP : 
50 345 7 sau 7b О 3b 4 5 Т pot aparține (du- 
рх starea lor, 3b) ©з grupele I gi II. Astfel: 
4,5. — 7h 0 — 3b 4 5 — T 


T о 3h 45 7 č 
9,10, Тр 0 س‎ 3b 4 5 — 7b 


Seria urmăätosre igi precizează locul prin 6b: 


o 
oo b D س‎ 3b seos... Tb. 
چس‎ 


ъ о 345% 7 5 T 
9. Tb © —— 3 ..... Tb 


Seria 7b O 2 3b 4 STbeste inclusă grupei II. Apartenența ei is 


grupa II este precizată de prezenţa elementelor 2 gi 3bs 
1p 023b 45 7b 9.10. — Th coer. 5 — 7 


О recapitulare а tuturor operaţiilor efectuate asuprea ma- 
terialului bihorean din clasa A în sistematica: bartékiand ne 


KI 
P] 


oferă inventarul complet el ,sc&àrilor-serii": 


Omogene: 
I 3.4.5.6. — 4, din care 3 — 5^; 4 — 5,6}. 
II 8.9.10.11.— 4, din care 8 — 57; 9 — 5,6b,7) ,O; 
| 10 — 7Tb,0,2 . 
6} 


Intermediare: 
E 4.5.6. — 5 
II 9.10.11.— 5 


т 1.2.3.4.5.6.—5 2b ` 
III 13.14.15. — 5; 13 — 7} 


7.Vezi Anexa, tabloul 6. 
&.Vezi Anexa, tablcul T. 


` 


Eliptice: 
III 12.13.14. — 7 0 - 3 4 
JII 9.10.11. — 


Vë 

t 
EN 
Vo 


ITI O9,.10, — Tb Q... 


Pentru a aves o imagine mai sistematică &supra seriilor si 


e 

а locului ce-l ocupă acestea în spaţiul total elaborat, va træ- 
8 

cere din cele trei grupe (І,ІІ,ІІІ) au coloana 4 comu- 

zînd tetr&cordurile construite pe O observăm că Ғіесе-- 

este grupe se deosebesc, una fata de cealalta, prin- 

tr-o singurÉ mutație (cupă locul pe care îl ocupă semitonul): 


I оор 3b 4 
II 62 3h 4 
LIL 0O2 3 4 


- Sau, fácind o corespondenţă cu numărul de semitonuri cu- 
prinse între unităţile 1 istice ale tetracordurilor, &ce- 


in 
oasi deosebire apare în B 1: 


I 1+2 + 2 
TI 241 +2 
III 2+2 +1 


Seriile care urmeazi coloanei 4 sînt modalitati crescătoa-- 
re а1е celor trei modele. Vom retine din aceste modalitati pe 
acelea care au fost atestate in folclorul muzical bihorean: 


N N N PRO N N NR RN RR RI RE RI O RIO NI OR OR PRR IRI IP EE OO PI POP ONAA ененнен чун рына OOO PHA RERUN инанан уну ap te ee. 
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7) 0 2b » аў? 
тч 5 6b 
š 57 
702 э on 
2 56 7 02b 
ъ 0234 |59 T 
56 7h Û 
sau: 
1+2 + 2 d 
24-1 
1 
2+1+2 +2 +l + 2 + 2 
24+42 +1 + 2 +1 
2 + 1 +2 + 2 


2 + 2 +1 +1 
2+2 +1 +2 

Modalitatile de „completare" ale celor trei modele sînt gi 
ele in numdr de trei. Fiecare model va putea fi dezvoltat în 
felul:+ 1, +2 +1 sau + 2 +2 + 1, In realitate,aceste posibi- 
litüti au fost identificate le grupa II, la grupa I lingin- 
du-i cea de a treia „completare", ier la бгира III ~ prima po- 
sibilitate de ,completare", Este probabil cà alte materiele, 
încă necercetate de noi, să cuprindă şi aceste posibilităţi, 

Substituind ,scárile-serii" identificate cu coresponden- 
tele lor pe tablou, ne apare mai clar modul în care melodice 

ihoreaná ,puncteszÁ" spaţiul acustic le care а apelat, In a- 

celasi timp reugim să limitdm însuşi spațiul acustic cuprins 
de melodiile studiate, Se observă faptul că seriile reduse ca 
număr de unităţi sînt comune mai multor ,tablouri-linie". Ele 
îşi precizează locul pe măsură ce li se adaugă şi alte unităţi, 
la grupa І, spre exemplu, structura 7b © 2b 3b 4 este comună 
pliniilor" 3.4.5.6. ,Complet&re&" acesteia cu 57,5,6b nu face 
altceva decît să precizeze o modalitate de gîndire specifici. 
De la o stare ambiguă, cum a fost іа început (comuni fiind 
mai multor ,linii"), seria devine din се in ce mai precisă, pe 


` măsura adăugării altor unităţi, 
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DezvÉluind acest mecanism interior al nlimbejului" muzicii 
. de care ne ocupăm, putem conchide, după felul $n care seriile 
igi precizează ordonarea elementelor, că liniile 3,4,8,9,10,13 . 
Si l4 aparţin specificului muzicii bihorene. Trebuie să reamin- 
tim că,faţă de finala О (coloana 0),ele sînt precedate deopo- | 
trivé de Tb ! Atit seriile intermediare cit gi cele eliptice 
apeleazá 1а un material ce este comun seriilor-linii arătate 
mai sus. Mai mult, seriile eliptice prefigureaz& sistemul pînă 
la un stediu de ambiguitate de felul vocabulei muzicale Tb O -4. 
Dacă considerăm liniile tebloului са fiind serii crescÉtoa- 
re limită a unui spaţiu acustic programat (în cazul de faţă a 
celui diatonic), reprezentarea spaţiului real al melodiilor de 
care ne ocupăm, faţă de un spaţiu posibil, dar, deocamâată,e- 
laborat, arată în felul: | | 


0 
0 
0 
0 
0 
0 
0 
Q 
0 
0 
0 
0 
0 
0 
0 
0 
0 
0 


2 
2 
2 
2 ۴ 
2 
2 
2 
2 
2 
2 
2 
2 
2 


ым) V WwW Ww V wio w w 
CH сї сї сї CO oO aja alo ala ocio сї o oc o o o o 


O 
ЦУ, 
LA 


La o concluzie similară am ajuns şi în studiul amintit, 
unde am realizat o asemenea limitare a spaţiului real al melo- 
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aiilor cântecului propriu-zis din cîteva sate de pe valea Cri- 

gului Negru. Concluzia ni se p&re semificativă, unitatea foi- 

clorului bihorean fiind evidentă atît în plan vertical cit ай 

orizontal, Firegte, multe observaţii ar fi бе făcut în legktu 

vă cu o Asemenea constatare, dar nu ne-&m propus să ie facem 

aici. Сева ce ne-am propus, în schimb, credem că poete їі rezu- 
" 


- teserierea tuturor elementelor generale de lingvistică 
muzicali int$lnite în folclorul bihorean, Este vorba de acele 
Xror moaalităţi de ordonare le-am atestat 


á 

niermedi&re gi eliptice., Unele »refigurea- 
ie acompleteszá" un sistem lingvistic specific folclo- 
по 


„ Nodslitaten in care a fost cercetat gi apoi ordonat. ma- 
stematica a lui. A- 


) $ 
Hem inventariere а elementelor generale de lingvistică cons 
tituie o и primară,ce oferă o viziune generalê asupra 
folclorului bihoresn,gi una particulară, asupra loc colui pe ca~ 


A 


re $1 ocupă acesta într-un s Evistic al întregului spa- 


is lin 
tiu etnic VoU c MEE Ga Тата de cercetare, o asemenea inventari- 
Tu n 


dic al Se EE a tipologiei acestuia gi & altor 
Buxili&re necesare unei cuprinderi atit de am Snunt,cit gi de 
sinteză, Inventarul, firegte, nu este complet, gi nici nu poa- 
te fi, Am adunat aici doar o parte din materialul publicat, 
a cum &rítam la început, de Béla Bartók. Continuarea opera- 
asupre altor genuri, inclusiv asupra celui instrumen- 
tal, ar fi edificatoare. Ne gindim, spre ezemplu, ce mult ar 
spațiul real spre liniile de inceput ale tabloului 
‘prin cercetarea valetelor (bocetelor), Acestor investigaţii 
ar trebui sË li se adauge toate materialele publicate вац e= 
ent lectii gi arhive, Abia apoi credem că ar fi pow 
812118 o investigare sistematică a terenului, $mbogátindu-se, 
prin aceasta astivitate, гаре ertorial elementele generale de 
ocala. 
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ig noštru,ar fis ' o 0 dem a 5 6, Este o scară rară, ne- 


свабо | în alte C ooleotii, poste unică în felul ei, dar, 


с alătură de altele, prefigurenzl totugi acelaşi sistem descris? 


oy asemenea activitate de. completare & repertoriului cu e- 


© Jemente : generale de. lingvistică muzicală credem că nu ar modi- 


| “Pica în: esenţă censtatările făcute asupra acestui sistem; dim- 
potriv, le-ar. evidenția în nuanţă, ar dezvălui alte articula- 
HE tot. atît de EE са. acelea descrise. 
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Éléments généreux de linguistigue musicale dans le folklore 
de Bikor. ie chanson proprement-dite. 


Gheorghe Petrescu 


Résumé: 


Le travail se propose de devoiler au sein du genre de la 
chanson proprement-dite (monoccasionnelle) de Bihor ces arti- 
culations sonores du langage musical, qui, dens une modalité 
spécifigue de formulation, se constituent dans des vocables 
distinctes, connues par les collectivités comme siennes. Le 
matériel folklorique recherché est celui qui est contenu dans 
la collection de Béla Bartók, Romanian Folk Music, vol.II, 
classe A, représentant des mélodies de l'ancien style parlan- 
do rubato. `. , | | 7 

Au point de vue méthodologique, le travail & en vue la 
permanente dichotomie entre l'espace linguistique (acoustique) 
réel et ltegpace possible (total), On opère de la sorte parel- 
jhàlement, un inventaire du matériel recherché et sa systhémati- 
sation, en base des échelles musicales y trouvées, générale- 
ment diatoniques et groupés selon leur structure d'intervalle, 
dans des séries homogènes, intermédiaires, éliptiques. Dane 
ces échelles est considéré comme point de départ de la série 
le son final des mélodies, noté en chiffres per O (zéro) et 
par rapport auquel l'espace acoustique réel présente constem- 
ment le souton de la finale (7b) et un nombre plus varié d'é- 
iéments supérieurs, Par l’appliquation des méthodes des ta- 
bleaux (tableau-ligne et tableau-colonne) on épuise toutes les 
possibilités. de combinaison des éléments qui composent les é- 
chelles-séries, d'oh résulte un espace acoustique total, com- 
pris dans un tableau centralisateur de 21 séries intégreles 
possibles (théoriques). Dens ce tableau, les élémente les plus 
fréquents sur les lignes et sur les colonnes mettént en évi- 
dence un trait spécifique du Bihor dont l'expression synthé- 
tique est ~ dans-le genre folklorique étudié ~ la vocable Tb 
б < 4, 


Allgemeine Elemente der Musiksprache in der Folklore des 
Gebietes Bihor, Das Lied. ` 


Gheorghe Petrescu 


Zusammenfassung 


` Die Abhendlung bezweckt die Absicht, innerhalb der Gate 
tungen des nichtgelegenhettagebundenen Liodes aus Ether jene 
Intonationen der Musiksprache &ufzudeckon, die ia der apeat~ 
fischen Formalisierungsart in distinkten Vokabeln gebiidot 
sind, von der Kollektivitat als ihr eigentiimlich arnerkannt 
sind, Das untersuchte folkloristiscas Material entéteumt dae 
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Sammlung Béla Bartóks ,Roumanian Folk Music", Bd.II, Klasse А 
„und repräsentiert Melodien des alten Parlando- oder TParlando- 
orüb&to-Stilsi сз зз | . 
| “Vom methodologischen Standpunkt aus verfolgt die Abhand- 

lung die stündige Dichotomie zwischen dem геа1еп und dem mö- 

. &lichen (totalen) linguistischen (&kustischen) Umfang. Es wird 
Somit gleichzeitig eine Inventur und eine Systematisierung des 
untersuchten Materials durchgeführt auf Grund der in ihm ent- 
deckten, in der Regel diatonischen Tonleitern, die, ihrer In- 
tervallstruktur entsprechend, in homogene, zwischenstufige und 
elliptische Serien gruppiert werden. Innerhalb dieser Leitern 
wird als Reihenanfang der Schlusston der Melodien betrachtet, 
der zahlenmăseig mit О (Null) bezeichnet wird. Im VerhHltnis 
zu diesem weist der reale &kustische Umfang konstant den unter- 
halb des Endtones liegenden Ton (7b) nebst éiner Anzahl viel- 
fëltiger Ubergeordneter Elemente auf, Indem der Verfasser die 
Methode der graphischen Darstellung in Form von Tafeln (lini- 
en- und kolonnenfÜrmige Aufstellung) &nwendet, werden alle Hög- 
lickkeiten der Kombinierung von Elementen, die die Leiternse- 
rien bilden, ausgeschöpft, wodurch sich ein totaler skustischr 
Umfang ergibt, der in einer zentralisierten Tafel dargestellt 
wird, die 21 integrale mögliche (theoretische) Serien umfasst. 

Anhand dieser Tafel wird festgestellt, dass die hÉufigsten in 
Linien und Kolonnen auftretenden Elemente ein Spezifikum der 
Folklore des Gebietes von Bihor darstellen, deren synthetischer 
Ausdruck - innerhelb der untersuchten folkloristischen Gattun- 
gen ~ die Vokabel Tb O - 4 bildet. 


General elements of musical linguistics in the folklore of 


Bihor, The unoccesional song 
Gheorghe Petrescu 


Summary 


The work intends to reveal in the genre of the unoccasio- 
nal song in the Bihor area those sonorous utterings of the mu- 
sical language, which, in a specific modality of formaliza- 
tion are constituted in distinct vocables, known by the collec- 
tivity as belonging to it, The folkloric material researched 
is the one comprised in Béla Bartók's collection, Romanian 
Folk Music, vol.II, class A, representing melodies of the old 
parlendo and parlendo-rubato style. ` 

From а methodologicel point of view, the work regards the 
permanent dichotomy between the real linguistic (acoustic) 
space and the possible (total) one. Thus, in parallel an in- 
vetory is drawn of the j32searched material, also its sistema- 
tization, on the basis c£ the musical scales detected in it, 
usually diatonic ones and grouped, according to their inter- 
val structure, in homogenous, “intermediary and eliptical se- 
ries, In these scales the final sound of the melodies is con- 
sidered the first in the series, noted in figures with 0 (zero 
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and in relation with which the real. acoustic space: láonétently ` 


presents the subtone of the final. NS апа a. more varied num- E 


ber of higher elements. By & plying he. method. of the tables: 


(table-line and table~colum) all possibilities of combining ^ — Si 


the elements which compose the Scales-series Are. exhausted, 


thus resulting e total acoustic space, comprised | in a. centre о. 


lizing table of 21 possible (iheoretical) integral series, In 


this table, the most frequent elements in lines and on. obiumm 5 


underline a specific of the Bihor whose Synthetical expression 


is < in the researched folklorik genre = the vocable | lb 10; - 4, 
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RAPIONALIZAREA PROCESULUI DE MEMORARE IN 
STUDIUL PIANISTIG 


Voichita Tinig 


Douá au fost premisele de la care am pornit in elaborarea 
aceatei lucrări: , 

1. Necegitatea studierii particularitütilor specifice ale 
memoriel muzicianului interpret; 

2. Convingerea că îmbunătăţirea performanţei unui interpret 
pianist depinde in mare măsură de capacitatea lui de a-gi con- 
strui un sistem de memorare care să ţină cont de anumiţi fac- 
tori bine determinaţi, 

Pornind de la aceste premise, evident, am început cerceta- 
rea printr-un studiu al memoriei, aga cum este prezentată de 
psihologie, în dubla calitate de insugire psihică gi proces 
psihic de cunoaştere, în dublul rol de factor definitoriu ei 
inteligenţei gi al talentului. @ 

Multitudinea clasificărilor memoriei, oferită de peiholo- 
gie, ne-a condus la concluzia că memoria muzicală а pianistu- 
lui trebuie să fie o complexă îmbinare de diferite tipuri de 
memorie. Căci, spre deosebire de domeniul ştiinţei, unde pro- 
blema memorării este problema însugirii sintetice, de esenţă, 

a unui anumit conţinut, în domeniul interpretării muzicale ,ins- 
trumentistul trebuie să posede capacitatea unei memorüri totg- 
le, în vederea reproducerii cu exactitate gi în toate detalii- 
le a unui text muzical, Dacă în învăţarea ştiinţifică predomi- 
nă memoria logică, în învăţarea muzicală interpretul trebuie 

să apeleze la toate cele tred tipuri de memories memoria logi- 
că, memoria senzorială oi memoria afectivü. Dacă nai adăugăm 
faptul că în cadrul fiecărui tip de memorie există o serio de 
componente, prezente atit în memoria потіові nropsiu-cisü eft 
91 in memoria instrumentalü, me dn reana de eosplexiuütes sum 
eii de memorare a interpretului, Q mused qeeminktoare oe Хав 
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negte doar în cazul artigtiler dramatici, asupra cărora vom mai 
reveni. 

Se neste acum întrebarea: care sînt condiţiile pe care tre- 
buie să le înâeplinească un bun sistem de memorare in practica 
pianigtică? m 

Constatăm că există, pe de o parte, conditii 
bile in orice domeniu unde se pune problema învăţării (perfec- 
Yionarii, achiziţiei de noi cunogtinge)t 

1. Organizarea studiului in mod conştient, in scopul memo- 
rării, existenţa unui tel precis, а unor intenții ferme de în 
suşire a materialului, 

` 2. Dezvoltarea unor calităţi ce apelează in mod egel le 
gîndire, atenţie, voinţă, perseverență gi autocontrole 

Ре de altă parte, un bun sistem de memorare presupune folo- 
sirea unor procedee de studiu gpecizice, pe care ne propunem 
să le tratăm mai jos, în funcţie de ülferitele etape ale memo- 
rárii. 

ара i а memnorarii 

Conată din parcurgerea textului muzical cu scopul de а-1 in 
telege cit mal bine, Cel ce învaţă prin înţelegere dispune de 
principii de organizare care îi vor permite să stie cum өй procedeze la 
с mona învăţare, In această primă etapă trebuie să se pună baze- 
le ungi memorări globale, care să înmänuncheze cît mei multe ti- 
puri de memorie., Vom trata problemele de studiu necesare dezvol- 
tării fiecărui tip de memorie în parte. 

Mai intiie | 
Procedee de studiu pentr 
za, diviziunes,. esocintia. 

Deosrece nu putem exemplifica pe un text muzical fiecare. 
procedeu, ne limitam să arătăm că în cadrul analizei se cer cla- 
rificate problemele de structură, formă, limbaj armonic, polifo- 
nic, gen, stil, ` 


o memorare iocgicàt analiza inte- 


Sinteza pretinde reducerea pieselor la schema lor de bază, 
renunțarea le detalii, distingerea notelor constitutive de cele 
ornamentale, simplificarea formulelor comprimarea figuratiilor 
in acorduri etc. 

Diviziunea constă în împărţirea textului muzical, porninà 
Ge la cele mai mici unităţi - celulă, motiv -, gi ajungîna la 
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segmentele mari ale formek. Autre diferitele segmente se vor 
stabili relaţii de subordenare, egalitate, secvențiale eic, 
aceste elemente ugurind memorarea gi reprezentînd puncte de 
reper în momentul reproducerii., Pentru а verifica баса intere | 
pretul urmăreşte logic desfăşurarea muzicii, se poate folosi 
următorul procedeui la un gir de secvenge se va citi doar unie 
tatea primă a secventel, apoi se vor inchide notele, interpre- 
tul trebuind să recompuná pe dinafară secvențele următoare. La 
fel se poate proceda şi în cazul trenspozitiilor. 

Asociatia pretinde stabilirea unor relaţii cit mai profun- 
de între materialul nou de învăţat şi cunoştinţele mai vechi, 
atît în privinţa formei gi stilului, cit gi în privinţa tehni- 
cii pianistice. Se va observa înrudirea sau diferenţa 
tematici, motivicá, de formă etc. cu alte! lucrări ele ace- 
luiagi compozitor sau ale altor compozítori, In privința tek- 
nicii pienistice, ве va compara piesa de învăţat cu alte pie- 
se învăţate anterior, care pun aceleagi probleme tehnice. Refe- 
ritor la acest lucru, Wo Gieseking precizat ,Tehnica 
specifică a fiecărui compozitor trebuie învățată odată; după 
ce acest lucru a fost făcut, mai rămîn (în piesele noi pe care 
le studiem) cel mult câteva locuri mai complicate care trebuie 
gtudiate în mod special" . 

Enuntfind procedeele ce privesc memorarea logică, vom Btü- 
rui acum lat 


: r ar Avie Două vor fi 
cáile pe care le indicim ca | eficiente: una vizând parcurgerea 
prin solfegiu a materialului, iar ceaialté vizind studierea pie- 
selor numai dupê note, fürá instrument, вац chiar fără note ei 
fără instrument. 

In cadrul primei, căi se pretinde solfegierea fiecărei voci 
în parte (cu deosebire în cazul pieselor polifonice), apoi сөз 
alizarea diferitelor combinaţii între voci, ca de pildă execu- 
tareas uneia vocal gi, concomitent, a altora la instrament. 
Scopul este ca memoria suditivü să fie dublată de memoria were 
bald a notated muzicale, свеса oe ecuteibuie la fixeren mal tee 

meinick a intervalolor melodíce,. Bs de ‘alê PEPEE соевай 
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interpretul igi dă seama de Sempoul potrivit, nuanţe, egogică, 
participă odată mai mult la descoperirea sensului muzical ei 
piesei,. 

À doua cale enunțată ae referă la atudierea pieselor fără 
instrument, numai după note, san chiar si fără note. In acest 
8cOp, interpretul va trebui să-gi dezvolte auzul interior pen- 
tru а dobîndi reprezentări cit msi apropiate de caiităţile 
percepţiei, Dacă la început, citind partitura fără instrument, 
interpretul va avea o reprezentare instabilă, palidă, cu ca- 
racter fragmentar,a piesei, după exerciţii îndelungate gi pro- 
gresive va putea obţine o imagine auditivă relativ constanti 
gi clară, In acest stadiu, interpretul va putea renunţa nu nu- 
mai la instrument, ci gi la note, reconstituind în auzul into- 
rior sunet cu sunet întreaga piesă. | 

Execuţia mentală a piesei prezintă avantajul de a se apro- 
pia de calitütile unei execuţii ideale, ceea ce influenţează, 
cu timpul, în mod pozitiv interpretarea instrumentală, Repete- 
rea pe baza reprezentărilor poate fi eficace si în etapa de 
fixare a piesei sau, de pildă, în ziua concertului, scutind 
pianistul de a se obosi excesiv printr-un număr prea mare de 
ore de studiu instrumental, 

Metoda învăţării fără instrument, practică la care aderăm, 
este prezentată pe larg în lucrarea Modernes Klavierspiel de 
LeimerGiesek ing. Gieseking precizează: „Orice 
piesă complicată nu о învăy la instrument, ci numai prin citi- 
re, Tot în acelaşi fel repet lucrările pe care nu le-am mai 
cîntat de mult, lásindu-le ий se desfăgoare în memorie gi ti- 
ning partitura ls indemink. Acest atudiu prin citire este me- 
toda cea mai sigură de învăţat ре dinafarăn?, Autorul sublini- ` 
ază вісі deosebita valoare в unei. memorări ce face apel la pu- 
ternica energie potenţială a reprezentărilor, 

Stabilim acum cîteva indicaţii pentru memorarea vizuală a 
partiturii, urmărind. fixarea unor detalii legate de aspectul 
grafic al acesteia. Se vor reţine: desenul liniei melodice,ara- 
bescul caracteristic unor pasaje, arun ite particularităţi fra- 
pante айе paginii. imprimate. Nu. este indicata studierea pie- 
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ged după mai multe ediţii, cu grafica, digitaţia, frazarea si 
paginatia diferite, deoarece în felul acesta interpretul nu-gi 
poate crea o reprezentare optică atabilă а partiturii. Aceasta 
nu înseamnă cá nu pot fi confruntate mai multe editii pentru а 
o alege pe cea mai bună, dar, odată stabilită, partitura să nu 
ве mai schimbe. In mod teoretic, interpretul ar trebui să fie 
capabil ва rescrie întregul text pe portativ, bazându-se pe 
reprezentarea vizuală (dublată de cea auditivă) a partiturii. 
Este un procedeu foarte utilizat de către artiştii dramatici, 
După mărturia mai multor actori, aceştia isi învaţă rolurile 
mai întîi copiind integral replicile care le revin, apoi scri- 
ind din memorie întregul roi. Este mijlocul cel mai eficace, 
declară aceştia, de a învăţa rapid gi temeinic. Firegte, com- 
plexitatea semnelor care se utilizează în scrisul muzical im 
piedică folosirea eceatul procedeu de către interpreţi; în 
schimb, acesta poate fi suplinit prin scrierea imaginară a par- 
titurii, prin retinerea „fotografiei? fiecărei, pagini din opu- 
Sul respectiv. 

In vederea unei memorări motrice: instrumentale se cer rege 
pectate unele indicaţii ce vizează în primul rind stabilirea 
digitatiei. Subliniind importante acestei probleme, Walter 
Georgii scrie: „Trebuie să devii de-a dreptul rafinat, 
inventind cele mai bune digitatii. O figură care ne aX mult de 
turcă poate deveni dintr-o dată uşoară prin descoperirea unei 
noi digitaţii, Digitatia care a fost aleasă trebuie Bă fle res- 
pectată cu o geverá consecvență (în afară de cazul în care pe 
parcurs s-ar găsi o digitatie mai bună) "2, Opiniem in acest 
sens că o bună digitatie nu poate fi decît fructul unei perseve- 
rente cáutári,8lcunoagterii celor mai intime intenţii ale crea- 
“torului, gi că, deci, ea trebuie să aibă drept scop relevarea 
tuturor detaliilor textului muzical, v&lorificindu-l total. 

ln girul aceloragi indicatii se ageazá gi cele referitoare 
la alegerea mişcărilor tehnice corespunzătoare, în funcţie de 
diferitele forme de Fus au, frazare, diuamicá, pedalizare ete., 
impuse de text. Este vorba aici de memoria musculară, memoria 
senzaţii lor de greutate, lejeritate, suplete, relaxare, EE? 
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memorie a tugeulul, memorie a spaţiului, a deplasărilor miini- 
lor in raport cu claviatura, memorie a distantelor dintre tag- 
te, regisire etc., asupra cárora nu putem insista. Subliniem | 
doar faptui că memoria instrumentală cu cele trei componente 
ale sale (memoria vizuală a instrumentului, tactila gi muscu- 
lari) cere din partea interpretului o practică îndelungată pen- 
tru formarea unor deprinderi. cit mai perfecţionate, Cu cit mis- 
cările sînt mai complexe într-o deprindere gi cu cit semnalele 
care trebuie asimilate acestor mişcări sînt mai variate, cu s= 
tit se cere mai multă practică, 

Prima etapă a memorării unei lucrări trebuie să cuprindà 
insugires ei si pe cale imaginativ-sfectivá. În acest sens, in- 
terpretul va încerca să găsească textului muzical coresponden- 
te în imagini şi sentimente, va face asociații cu opere de ar- 
tá, imagini din natură, „Pentru oamenii înzestrați cu imagina» 
tie creatoare, orice muzică este gi progrematică* = spune Н. 
Neuhau st, Deci, apelul la imaginaţie gi afectivitate este 
reclamat încă de la primul contact al interpretului cu partitu- 
ra. O interpretare igi păstrează prospetimea gi spontaneitatea 
în măgura in care interpretul memorează sentimentele şi emotii- 
le trăite cu ocazia primei citiri a opusului. 

Etapa a Lia a memorarii | . 

Constă din citirea pe fragmente a teztului muzical, urmată 
de încercarea de a reproduce cite un segment, apoi cîte două, 
trei, pind la recompunerea întregului, Nu e bine ca la cea mai 


mică ezitare. in reproducere să se apeleze imediat la text, сі 
trebuie să se facă efortul necesar continuării .Cauza tendinței 
de а uita stă adesea într-o anumită comoditate intelectuală 

de a-ți aminti, Încercările de reproducere alternează cu ci- 
tiri repetate ale segmentului respectiv, pentru a stabili ce 
greşeli au survenit, dacă s-a omis ceva, ce s-a reprodus corect, 
Se descoperă din timp pasagiile care prezintă dificultáti gi se 
concentrează eforturile pentru înţelegerea gi memorarea acestor 
părţi, Se va acorda o atenţie deosebită fragmentelor care sînt 
identice pînă la un anumit punct, dar care apoi se îndreaptă fie- 
care în altà direcţie, Se vor stabili punctele nodale, de cotie- 
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tură, pentru a se evita confuziile (de exempiu: diferenţele 
dintre expoziţie gi repriză, difer e 
riete ale aceleiagi teme). 

Zeng s IIl-E 


enteie intre revenirile va~ 


Urmăregte fixarea piesei învățate pe baza repetitiilor, g- 
sigurină reproducerea ei in mod cursiv, în aga fel Zneit fie- 
care sunet (seu grup de sunete) s& cheme in constiinte inter- 
pretului următorul sunet sau grup de sunete, fără nici o pie- 
Gicá. 

Exercitiile de fixare trebuie să fie egalonete in timp,de- 
carece in acest fel eficacitatea memordrii creste, Frecvența 
şi ritmicitatea repetitiilor este foarte importantă pentru con- 
golidarea deprinderilor dopindite gi pentru producerea unei 
centitàui suficiente de supreinvütare, supramemcrare, pentru a 
in conditii 


nt 


aransa retentia si reproducerea optimă, chiar gi 
e tensiune (la examen, concert, concurs). 

in caz de lapsus, interpretul va încerca së rois piesa nu 
de la inceput, ci conform segmentelor in care acegste а fost 
împărţivă încă de la prima etapa de me ногаге, pe разе logicii 


pe 


nterne de conatrucţie, 
in complexul proces de memorare survin însă o seamă de gre- 
geli саге pot fi prevenite, cuncecindu-le cauza, Erorile cele 


mai tipice apar in cazul in care textul se parcurge mai mult 
seu mai putin mecanic, agteptind ca el să fie reţinut de la 


sine. Este forma in care planistul repetă decpotriva passpiile 
soare gi cele dificile, pierzind timp de prisos. Practice a= 
сваѕта se instituie ca un procedeu defectuos, cere este depar- 


pel 
4n 


te de a asigura o memorare temeinică, 

Alte cauze ce nasc greşeli se datorese fie 

~ schimbării frecvente а digitagiel stabilite, ceea ce $n- 
tretine o permanentă nesiguranţă, fie | 

~ lipsei ds hot&rire $n învingerea greutăților de început 
ale memorarii, aminárii telului de a învăţa ре, dinafară parti- 
tura săptămîni la rind Apelind un timp îndelungat la partitu- 
ră, interpretul va resumti puternic lipsa ei. Pe de altá parte, 
cintarea permanentă după note nu este în favoarea dezvoltării 
auzului interior şi are o > influenjà paralizantă asupra memo- 


riei. 
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In inchelere trebuie să menţionăm faptul- cá in procesul de 
instruire pianistici acţionează diferiţi factori obiectivi gi. 
subiectivi de o excepţională complexitate, variabilitate gi 
diversitate. Asupra acestora îşi pun amprenta atît particulari-. 
tăţile. personalităţii elevului cit gi cele ale profesorului , speci- 
ficul mijloacelor pedagogice utilizate, mediul in care se pro- 
duce instruirea, experienta de viaţă, cultura gi temperamen- 
tul elevului etc, 

Drept consecinţă, pedagogul-cercetütor are de-a face în 
mod inevitabil cu fenomene complexe, care variază in mod alea- 
tor sub influenţa iarăşi aleatoare a nenumărați factori, alea- 
tori. Memoria fiecărui interpret în parte este gi ев o mărime 
aleatoare, a cărei valoare oscilează în funcție de condiții. 
de o diversitete inepuizabilá. De aceea, considerăm că aceas- 
tă problemă pretinde а fi cercetată în continuare gi imbogkti- 
të cu noi date. 


La... rationalisation du procès de mémorisation 
gang l'étude pianistique 


VYoichiţa Tinig 


Résumé 


Le travail se propose d'établir, partant de particulari- 
tés spécifiques de la mémoire du musicien interpréte, un nombre 
de facteurs ga assurent la viabilité du procès de mnémorisa- 
tion dans l'étude pianistique. Dans ce but l'auteur analyse 
quelques ресе Spécifiques á'éiude, 1168 А la mémoire apte 
cifique, à la mémoire sensorielle physiologique et à la mé- 
moire affective, 


Rationalisierung der Gedăchinigschulung im 


erei des vierstudiums 


Gatti жлне Ур qo 


Voichiţa Tinig 


Zugamnenfagsung 


Die Abhandlung verfolgt die Abuleht, auf Grund dep spesie 
fischen Eigenheiten Деп GodüÜchtnissegs des Nusikinterpreten, 
eine Reihe von Faktoren fextzslesgen, die dis Grilndidechkalt deg 
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Auswendiglernens im Klavierstudium sichern soll. Zu diesem 
Zweck werden einige spezifische Anelgnungeverfahren im Zusam-- 
menhang mit den drei Komponenten des GeGüchinisses: das lo- 
gische GedBchinis, das sensorisch-physiologische Gedächtnis 
und das affektive Ged&chtnis analysiert. 


The rationalization in the process of memorizing 
in the piano study 


Voichita Tinig 


Summary 


The work aims that on the basis of the specific particula-- 
rities of the performer-musicians's memory, to establish a 
number of dgents which should ensure the firmness of the pro-- 
cess of memorizing in the piano study. For this aim, the au- 
thor analyses several specific study procedures, connected їо: 
the three components of memory: the logical memory, the senso-- 
rial-physiological memory and the affective memory. 
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` MUZICOTERAPIA - O IPOSTAZĂ INSUFICIENT VALORIFICATĂ A MUZICII 


e 


Rodica Ciurea 


„Incă din antichitate ац fost sesizate gi recunoscute vitu- 
ile tămăduitoare ale muzicii, Credinţa în forţa terapeutică а 
acestei arte este veche. Se zice că А pollon, zeul goa- 
relul, poeziei gi muzicii, pe lîngă arta de а cinta 1а lirá, 
| Stápinea îndeletnicirea de medic. Pythagora, deopotri- 
vă filozof, matematican, poet,. muzician gi medic, afirma cá 

- „Sănătatea este un echilibru care. poate fi restabilit cu ajuto- 
rul muzicii", Pornind de la principiile pythagoricienilor, D a- 
mon -magistrul lui Platon - а stabilit valoarea mora- 
lë şi pedagogică a muzicii, Platon, la rîndul său, a considerat 
muzica drept principiu de bază al formürii spirituale, tot aga 
cum gimnastica. este principiul de bazá al formării corporale. 

, Educatia muzicală şi. cea a mişcării constituie - după marele 
filozof grec - pilonii dezvoltării copilului înainte de 10 ani. 
Platon amintea că slujitorii lui Zamolxe „cu ajutorul 

muzicii, al cîntecelor, vindecau sufletul şi odată cu el tru- 
pul bolnavului", 
„Valoarea terapeutică a muzicii era recunoscută gi de međi- 
cii romani, iar mai tîrziu faimoasa şcoală arabă reprezentată 
prin Avicena, Maimonide, Averoe в .etc. 
aplica acest sistem pe scară largă, Ponte. Boetius а ex- 
primat cel mai direct gi plastic ideea valorii terapeutice a 
„muzicii prin cuvintele: „sănătatea este atît de muzicală,încît 
boala nu este nimic altceva decît o disonantá şi această diso- 
nantá poate fi rezolvată prin muzică, 
In secolul nostru, numeroşi medici, oameni de аца sau 


l.In prezent există numeroase societăţi pentru promovarea tera- 
piei muzicale, dintre care putem aminti societatea austriacă 
cu sediul la Viena, sau, National Association for Music The- 
rapy"din S.U.A., unde 11 universităţi organizeazá cursuri de 
pregătire pentru EE muzicali. , 


ëtt ee Eeer CPI pr E 


EE EE TE DE TEEN 


332 е 
educatori ац reluat ideea fructuoasË a muzicoterapiei gi au a- 
plicat-o în sisteme şi modalităţi diferite, utilizînd fie во- 
noterapia, fie ritmoterapia şi meloterapia, in másura in care 
sunetul, ritmul gi melodia, ca elemente ale limbajului muzical, 
au, fiecare din ele, proprietáti specifice, caré ie fac apte 
pentru un tratament neuropsihic corespunzător, Putem eminti in 
aceast& ordine de idei sistemul Dalcroze = care pune 
la baza educaţiei ritmul gi mişcarea, ca factori de igienă fi- 
zică gi mentală; sau ENEE docto- 
ruiui J'ean б. Lemaitre gi а doctorulul Leroy, 
care au aplicat un puse cepe s psihotonică la copiii ` 
eficienți ai in psihiatria infantilă, utilizînd muzica. Sint 
interesante recomandările doctorului Leroy: privind un reperto- 
riu mugicoterapeutic. Printre: altele, invstarile de tensiune 
nervoasá,considerá adecvate: lucrări de felul Nocturnei nr.5 
de Ch o.p i.n, ваш Uvertura: la Parsifal de Wagner; 
în. stările dominate de: sentimentul: disperării =: Romanta in Fa 
major de Beethoven,“ sau Glar de lună de D e b u s< 
S. y; în stări de deficit de atentie ~ o fugă de Bach etc 
Remarcabilá este, de' asemenea, experienţa valoroasă: gi lucrări- 
le cunoscutului pedagog elveţian: B:a-g:ar Wi l l e m s, 
axate in mod expres резо muzicoterapie gi atingind excelente . 
rezultate.” . Comat igi хо än asso l 

Este un. fapt. eae stabilit cá. muzica, EES EE 
rea ființei umane în totalitatea ei materială şi spirituală, 
După cercetări mai recente, sediul percepţiei muzicale s-ar a- 
fln în cerierul mare, intr-o:regiune care gi în cazul, iai 
mai grave defecte psihice rămîne de obicei nevătămată.€ ~a 
constatat experimenta! că muzica produce EE 
re oe pot fi inregistrate la aparate speciale, S-au înregistrat, 
astfel, modificări ale pulsului,presiunii arteriele,metabolis- 
milui, respirației. Aceste modificări sint în strînsă depen- 
denţă de ritmul, înălţimea, intensitatea gi timbrul sunetelor, 


2.58. H 3 o hi f or < б. В со 1 TRB 4, Medicina si muzica, 
Ed, EE Bucureşti, 2965. 
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“Muzica se pare că creează o legătură între materie si spi- 
rit, între senzaţie şi cunoaştere, în sunet intrunindu-se deo- 
potrivă sensibilitatea şi. conştiinţa intelectuală matematică.” 
Dacă această globalitate a fiinţei umane este respectată, prin 
ritmuri, intervale, melodii, acorduri ascultate, reproduse sau 
inventate de copii cu deficiente fizice gi mentale, ве poate a= 
"junge la o reorganizare a ființei lor fizice, afective gi men- 
tale, capabilă să armonizeze viata lor psihofizicá şi să ameli- 
oreze gradul de incapacitate pe care-l prezintă. Pentru a se 
putea realiza aceasta, muzicoterapeutul trebuie să fie in ega- 
18 măsură muzician, psiholog si pedagog. El trebuie să se aple- 
ce cu atenţie asupra universului. sonor ce-l înconjoară pe co- 
pil, să ştie să aleagă, să dozeze zgomotele, sunetele, ritmu- 
rile, melodiile. ori armoniile capabile să provoace in congti- 
entul gi subcongtientul copilului starea de echilibru cea mai 
favorabilă terapiei aplicate, să descátuseze toate forţele cre- 
atoare de care este capabil individul, forte care ar putea 
sluji autoperfectionárii sale fizice gi mentale. 

Pără îndoială, efectele fiziologice şi psihice ale muzicii 
nu sînt miraculoase, Influenţa ei nu merge pînă ia o vindecare 
completă, dar în toate cazurile muzica determină o ameliorare 
a echilibrului general şi o direcționarea а evolutiei spre nor- 
malitate. In general, s-a constatet c& una dintre caracteristi- 
cile copiilor cu tulburári de limbaj este un fel de aritmie ge- 
nerală, o pierdere sau o dereglare a simțului ritmului, Or, ве 
ştie că raporturile care leagă controlul emoţional şi corporal 
sînt atît de strînse, încît achiziţiile pe plan ritmic au în- 
totdeauna serioase repercusiuni asupra blàcajelor psihice si, 
în consecință, asupra inhibifiilor verbale sau motrice,lnvers, 
la subiecţii la care integrarea psihomotricá se face dificil, 
acest fapt se poate traduce fie prin tuiburári de motricitate, 
fie prin tulburări ale schemei. corporale, cu consecinţele lor 
inevitabile: lipsa orientării spatiale, inversiuni de litere, 
SEN i 1 1 e m s, Aspects escentielictes de nayehologie musica- 
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de silabe, ‚ dislexie, piérderon ritmului ste, | 
Yom relata in той succint o experienţă care EI se pare ‘gem ` 
nificativi, convingătoare ei generatoare. de. "preţioase sugestii. | 

pentru practica educativi în cazul l copiilor o eu asemenea. tulbu- 
rári. : 

Experimentul a fost АРИНЕ în două. etape: în фоне tipi 

a fost organizat un sistem de „Jocuri s кези де tipara Di 
ferite. 

1. Jocuri de mi ER e ar e. en e Së nt e Qn gau 


recitati M ritmic, cum ar. fi de: pildă De-a. trenul, 


Ploaia si vintul® sau altele, recomandate în repertoriul ёха ре 
muzicale : -preşcolare”, care să îmbine armonios mişcări ale cor- 
pului gi părților sale, cu pronunția. la aceeaşi înălţime gi în- 
tr-un ritm egal a unor sunete gi silabe- diferite. Elementul de I 
dificultate introdus constá in continuarea mişcării fără spriji- 
nul muzical reglator de ritm. Această dificultate va. solicita | 
capacitatea copiilor de a disocia migcarea 'corpului Sau pürti- 
lor sale de cea a aparatului vocal. Operatia efectuindu-se co- 
lectiv, copiii nu se întrerup, ci se lasă antrenati într-o mig- 
care ritmică de către grup. In felul aceata ge realizează о con- 
gtientizare a relaţiei cu ceilalţi prin mijlocirea ritmului, - 
fiecare copil reglindu-gi bátüile dupá cele ale vecinilor, po 
2. Jocuri de imp rovizalt i. е в: onor š, 
Se organizează în continuare un joc. prin care se cere copiilor 
să inventeze cuvinte, silabe sau sunete ce ar putea să imite | 
sonoritatea unui clopot, obiecte diferite, a strigătului şi ` 


"cântecului păsărilor, animalelor etc. Este vorba, aşadar, de a 


imagina un cuvînt, un grup de silabe gi sunete a căror sonori- 
tate să sugereze pe cea proprie unui clopot, animal etc. Am pu= 


| . tea aminti jocuri de felul: Coasa, luntrea si ciocanul, La. moa” 


7. Exporimontul a fost întreprins după practica: uneia. din sieves 
le pedagogului elveţian E.Willems, aplicată la Centrul de. ` 
dislexie de pe lîngă spitalul Necker. Apud M.G арпа r at 


L'initiation musicale des jeunes, Ed. Cetera Tole; Pa- 
Tis, 1971, p.50 şi urm, 


8.2 һћ. Berce 85: SEHR muzicalš £ e. rescolarilor prin 


guis quie musicales, Copiiul s docul $i legere meto llea edi ts 
de Hevista de pedagogie, Bucuresti, 1375, p. 92 gi urm: 

9. S I v š s c a n u,docul muzical cu cîntec, in:Gontributit la 

educatia muzicala prescolari, Lucrarile simpozionului din LO- 


7 iunie 1969, Conservatorul "G.Dima", Cluj, p.85. 
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ză, sau Нога. Antrenati de joc, copiii cu dificult&éti./ de expri- 
mare uită teama lor obişnuită de a se bîlbîi gi, con&dugi de 
„educatoare, realizează o polifonie verbală prin repetdarea la 
înălţimi diferite a sunetelor, silabelor sau cuvintelor inven- 
tate, I 

3. In cel de-al treilea grup sint cuprinse jocwuri 
muzicale de deplasare, Pe un fond rititmic dat 
de pian; fiecare copil este solicitat să improvizeze geesturi, 
 Servindu-se de un băț, de o minge, de un cerc, de un baatic etc. 
Copiluiui - deficient in ceea ce privegte deplasarea йсе unul 
singur în spaţiu - 1 se oferă astfel un obiect care să-l Ínso- 
ұеавсё ca un fel de sprijin gi un stimulent pentru ima&gpzinatie. 

Dac&,la începutul terapiei,acegti copii nu indr&gneeau să 
se migte din locul in care erau plasati, prin acest jocemexerci« 
tiu mişcăriie lor se degajează progresiv, cucerind trepbtat în 
cercuri concentrice spaţiul cu două dimensiuni al soluluui. 

4. Prin ultima grupă de exercitii se introduce gi ceea de-a 
treia dimensiune spaţială, experimentatoaree urmărind ccongtien- 
tizarea ideii de înălţime, In acest sens, apelul la muzidck ese 
te efectiv. Educatoarea cîntă la fluier, modulind sunetele de 
ia registrul grav spre cel acut şi invers, insotind migecarea so 
пога cu mişcări corespunzătoare ale miinilor gi corpuluii.Apoi, 
stînd cu spatele spre educatoare, copilul este pus să inndice 
‘prin aceleaşi mişcări dacă fluierul urcă sau coboară regzisirul 
sonor. Exercitiul urmăreşte concretizarea ideii de sus" +51. jos" 
prin asocierea ei cu mişcarea reelá în spaţiu, Jocul muzzical 
In pădure poate fi de asemeni folosit cu succes în aceaastă gru- 
pă de exercitii. El constă în imitarea ciripitului pasiirilor 
prin sunete · înalte gi a mormăitului ursului prin sunette joase, 
Jocul se desfăgoară liber, avându-se in vedere o singurkü nor- 
má; WEE a celor două cnonatopee însoţite de mişcării cores- 
punzátoare.! 

Cea de-a doua etapă continu antrenamentul realizat: in cea 
precedentă, Din punet de vedere muzical, copiii aint dejja са» 
pabili să reţină şi să reproducă o structură rituico-me:iodiek, 


& 


lO.Detaliile melodice ale uiilicirii acestui joe Şû a ai! teza ae 
mintite în cele de mai suc,pot fi găsite fin Û b. Be гоеза, 
op«cit., рр.92-30. 
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un câştig insemnat, dacă ţinem seama de faptul că aproximativ 
80% din copiii dislalici cîntă falat} gi numai pe măsură ce se 
destind şi ajung să se controleze, această formă a inadaptării 
lor este compensată şi ajung la o enisie vocală apropiată ` de 
cea normala e Incapacitatea de à reproduce corect un sunet dee 
curge din faptul cá la acegti copii este afectaté reprezenta» 
rea timpului (nu numai a spaţiului), care se repercutează ne- 
gativ asupra memoriei auditive gi in apeţă а celei muzicale, 
Cu toate cá un oarecare sim} al ritmului rămîne înscris în 
subcongtientul copilului prin legătura ва cu reacţiile fizio- 
logice, totuşi, acesta este lipsit de simţul tempoului (mig- 
cării in timp), manifestare concretizată prin incapacitatea 

de a-gi reprezenta corect ce Ge „mai repede” sau „шаі 
încet, 

In această direcţie, educatoarea 8e sprijină pe experien- 
ta directá,neverbalà,a copilului, pe care o dirijează gi orga- 
nizeazü pe baza unor exercitii-joc speciale. Ca elemente de 
dificultate sint introduse exercitii la instrumente simple 
(tamburiná, tobá, fluier? etc.), al căror ritm este impus de 
fragmente muzicale înregistrate la magnetofon, sau exercitii 
de mers într-o migcare variabilă impusă de o naratiune sau ро- 
ezie recitată sau cintata de educatoare (de exemplu: lepurasi, 
fugiti acum, Sosirea piticilor de la lucru, Bate vântul eteo) 

in continuare, copilul este învăţat să se manifeste creg- 
tor gi liber, improvizinà sunete, onomatopee, silabe, cuvinte, 
mişcări, alegîndu-şi singur instrumentul, асошрапііпац-ве sin- 
gur, realizând un fel de spectacol sui generig, un 
fel de paihodramă muzicală coordonată si integrată. Acest gen 
de exerciţii solicită total pe copii, într-o manifestare саге 
angajează deopotrivă emotivitatea, gestul, cuvîntul, vocea, a= . 
bilitatea cigtigat& în coordonarea mişcărilor diferitelor 
parti ale corpului, de situare în spaţiu şi desfăşurare a ac- 
&iunilor motrice in timp. In improvizatiile sale, copilul isi 


11.М.савпата, ор.сіФ., p.53. 


l2.Egte semnificativa experienţa utilizi mii flulerului in edu- 

catia muzicală a copiilor, prezentată in comunicareas Noi ` 

procedee, de precare. в muzicii ; ia clasele mici de Е. Surin 

Si B. u > i n; cupringa in culegerea | EE tica Si educas- 
ia, Craiova, 1969, p.368 gi urm. 
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РЕТ алоца іле E &ncertitudinile, depágegie inhibi- 
„iile, Zei descarch tensiunile emotive, învățând sí se integre- 
WC? in mediul înconjurător si s respecte exigentele acestuia, 
Kei, după . cum afirmă б. Mia lease +, una din cele mai gras 
ме probleme care ве pun la ora actuală în educaţie este cea а 
adaptării, copilului pe planul peihomotricitátii la viata con- 
Xemporan&. 

| Numărul apreciabil al ӨТӨР cu tulburări. nervosse in se- 
colui audiovizualului, al avioanelor cu reacţie, al rachetelor 
nucleare, a muzicii electronice nu este intimplütor. Din punct ` 
„de vedere senzorial, urechea este permanent bombardată de о а= 
".valangá de informații auditive care afectează. profund senüibi- 
litstea copilului, prin natura sa dispus să capteze totul, bun 
вац rau, fără să mai poată diferentia prea multe din masa sono- 
r& care i ge oferă, Pinind cont de legăturile multiple şi impor- 


| tante ale analizatorului auditiv cu intreaga suprafață cortica= ` 


EM de limitele funcționale ale activităţii nervoase infantile, 
putem înţelege cît de grave pot. fi perturbațiile pe care situa~ 
Kies înfăţişată le poate declanșa. Jocul muzical cu mişcare 11 
„apără pe copil de un mediu sonor care tinde să devină tiranic 
gi dezagregant. 
Care. este. semnificaţia experienţei descrise? Pără îndoială, 
"ea nu răstoarnă convingerile gi practica noastră educativă de 
“până: acum, Totuşi, are darul de a ne atrage atenţia asupra fap- 
tului. că muzica nu-gi epuizează virtutile numai pe planul vie- 
dii afective gi inti ctuale. Vibratiile produse de fenomenele 
o fizice acustice captate de urechi gi transmise creierului ge 
 rspindesc in sistemui nervos luat ín intregul său, fiecare ce= 
lulá fiind supusă acţiunii vibratorii a undelor sonore. Sunetul 
solicită din partea organismului nostru o participare mult mai 
“afectivă gi totală decît undele vizuale, de pilăă, Se poate | 
deci presupune că muzica acţionează asupra altor | centri costă 
cali, în afara zonei auditive, gi, probabil în primi riri gsus 
pra centrilor motrici de care audi ¢ivul este intiw tegat mp ie 
sa lanturii о eter lene de consi озге, eniogeneti Ae, Зд pos Lët. 
timp, muxios = E. prin exelent tempesetà = š vie 28 
, cong tlentizares pevospriei Sic | patan A Xx sert? 
gt шы gepik a m EN GE сазе ge Bourg: 
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Asociată mişcării, ea devine astfel un mijloc eficient de re- 
echilibrare functionalà a sistemului nervos, de prevenire si 
terapie a tulburărilor activităţii psihice, 


La thérapie musicale - une hypostase de la musique 


insuffisamment valorifiée 


Rodica Ciurea 


Résumé 


Le probléme de la thérapie à l'aide de la musique est an=. 
cien et pourtant toujours d'actualité. La musique détermine 
une amélioration de l'équilibre général et une évolution du 
système nerveux, donc de la vie psychique, vers le normal, Les 
rapports entre le contrôle psychique et corporel sont aussi 
intimes que les acquisitions sur le plan physiologiques ont 
toujours des repercursions sur les blocages et sur les inhibi- 
tions psychiques. Dans ce SenS, on présente une expérience 
appliquée aux enfants ayant des troubles de language et de mo- 
tricité, qui, dans les conditions créées a conduit à des ре 
sultats positifs par l'utilisation d'un aystéme d'exercices et 
de jeux de mouvement accompagnés de chansons et de musique. 


Musiktherapie - ein noch nicht voll ausgewertetes 
Anwendungssebiet der Musik 


Rodica Ciurea 


Zusammenfassung 


Das Problem der Therapie durch Musik ist alt und doch im- 
mer aktuell. Die Musik bewirkt eine Besserung des allgemeinen 
Gleichgewichts und eine richtunggehende Entwicklung des Ner- 
vensystems, dementsprechend auch des psychischen Verhaltens, 
zum Normalzustand. Die Beziehungen,die die psychische und phy- 
sische Kontrolle verbinden, sind so eng miteinander verknüpft, 
dass die physiologischen Ánderungen immer eine Auswirkung auf 
die psychischen Blockierungen und Hemmungen zur Folge haben. 
În diesem Zusammenfassung wird in vorliegender Arbeit ein Ver- 
such dargestellt, der bei Kindern mit Sprech- und Bewegungs- 
stérungen durchgeführt wurde und der in den eigens für diesen 
Zweck geschaffenen Bedingungen zu positiven Ergebnissen fllhr- 
‘te, durch Anwendung eines Systems von Übungen und Spielen in 
denen Bewegung mit Singen und Musik verii jen war. 
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. Music therapy -.en insufficientelly estimated 


- hypostasis of music 
Rodica Giurea 
Summary 


.. The problem of therapy by means of music is at the same 
time old and always actual. Music determines an improvement 
of the general balance as well as the directioning in the evo- 
lution of the nervous system, thus also of the psychic life 
towards normal. The relation which connect the psychic and 
. corporal controll are so close that the acquisitions on a psy- 
chological level always produce an effect upon psychic block- 
ings and inhibitions. With this regard the paper presents an 
experiment made on children having speech and movement disor- 
der, experiment which, in the created conditions, lead to good 
results, by the use of a system of exercises and movement 
games accompanied by songs and music. 
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PROBLEME ALE RECEPRÍRII NOTATIEI MUZICALE 
UTILIZATE în REPERTORIUL PIANIS TIC 


Ninuca Oganu-Pop ` 


Dacă in privinţa creaţiei artistice, în general, estetica 
informaţională a stabilit condiţiile concrete pe care trebuie 
să le îndeplinească un obiect pentru а dobîndi alături de rea- 


litatea sa fizică gi o realitate estetică, credem că aceste cer-- 


_cetări pot gi trebuie să fie aplicate şi extinse asupra do- 
meniului interpretării musicale privită ca fenomen artistic,in 
scopul de a preciza gi conştientiza obiectivele cursurilor de 
măiestrie artistică, ` E | i 
Considerăm cá interpretarea muzicală este un produs uman 

conştient, care se înscrie în cadrul unui proces de comunica- 
re; îndeplinind obligativitatea „relaţiei trisdice"?, de a= 
ceastă dată formată dini: j 

= receptarea notaţiei muzicale; 

e descifrarea semnificatiilor acesteia; 

„= emiterea muzicii, redarea mesajului artistic. 


Abordarea sistemică . a problemei impune considerarea aces-. 
tei relaţii ca un subsistem în cadrul suprasisiemului operă mu-- 


zicală ~ interpretare - receptarea publicului, în care, dato- 
rita permanentelor fluxuri de informatie, guvernează relaţii de 
strânsă interdependentá. . 

Chiar dacă aparent constituie o configuraţie stabilă, in- 
terpretarea Be va adapta necontenit atît în vederea realizării 


cerinţelor textului operei într-o viziune fidelă şi re~creatoa—- 


re,totoaată, cit gi în privinţa иша conditiilor de re- 
ceptare a muzicii de către public. 


Impresionante le prog "еве din domeniul electronicii au NM 


in epoca noastră очы ss înlocuirii interpretului prin 


1.17. E. Ma g e К, Arta si na tena biol, Editura politică, Bucu- 
regti, 1972, 


EE 
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realizarea unor aparaturi electronice, care, receptind notatia | 
muzicală - tradusă ín limbajul specific calculatorului -, sînt 
capabile să emită sunetele corespunzătoare, In ciuda perfecţiu- 
nii tehnice atinse, acestea însă nu vor reuşi. niciodată să irea- 
că de la treapta recéptárii Bemnelor la descifrarea semnifica- ` 
iilor textului, nivel care poate fi atins numai de inteligen- 
ta umană, 

Dacă aceasta este unica sansa de supravietuire a interpre- 
tului, atunci. problema dezvoltării personalităţii artistice şi 
strădania necontenită pentru educarea perspicacitátii necesare. 
descoperirii semnificatiilor înscrise în partitură prin interme- ‹ 
diul notaţiei muzicale devine wei edic ui 8c | 
pedagogiei muzicale - în speţă, pianistice, ` ` : 

Dacă le începutul. secolului nostru se. treceau Ge en i ve- 
derea imperfectiunile tehnice, puplicul declarindurse satisfá- 
cut dacă receptiÓóna spiritul, expresivitatea lucrării, pe par- 
cura, datorită nivelului atins de discografie, pretenţiile au 
evoluat spre re-crearea mesajului artistic într-o. realizare 
tehnică perfectă, Indeplinirea acestei dificile sarcini. intim~ 
ping însă de la bun început serioase piedici. 

Referindu-se in general la sistemul de notație EE А. 
Danielon consideră ре bună dreptate că „anumite elemen- 
te fundamentale ale muzicii nu pot fi scrise, sau,dacá se in- 
cearcă transcrierea lor mai mult sau. mai puțin exactă, ele nu 
pot fi reproduse plecind numai de. la sss -Procesul notšrii 
le sterilizeazá" 

D opinie asemănătoare o Gage gi în esie Ap pante 
franceze L. De в c a у e 8, care susţine cá, exceptind lucră= 
rile contrapunctice, operele pienistice sînt imposibil de tran- 
scria total pe cele doug portative tradiţionale, pianistul tpg- 
buind să posede cunoştinţe de armonie gi chiar de orchestra- ` 
ţie, să aibă o inteligenţă comprehensivă, „о imaginaţie şi o 
sensibilitate care să-i permită a [regias gindirea (intentiile 
nen.) compozitorului"", 


2.4. D a n 4 e 1 о u, Sémantigue musica 
1967, р.28, = 

3.1.ревсат е s, Un доруе) 
1966, p.36. 


ie, Sd Hormann, Paria, 


: da vieno, Ed.fayard, Paria, 
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In urma unei indelungate experiente muzicai-artistice,.;re« 
numitul dirijor E. À ns e r m e t conchide: „Studiul intter- 
„pretului nu are sfîrşit pentru că niciodată nu poate sustinne 
că а văzut totul"^ (într-o partitură - EEF am putea:.: cone 
tinua spunind că arta interpretativá este infinita, deoareece 
fiecare muzician artist igi poate forma viziune proprie desspre 
lucrarea interpretată, 

Pornind de la convingerea că o sistematizare a niveluriilor 
pe care trebuie să le atingă receptarea notatiei muzicale didine 
tr=o partitură pianisticá ar contribui la facilitarea desciifră= 
rii semnificatiilor acesteia, constituind un cadru organizaat 
al acestei dificile activităţi, încercăm să aducem în contiinua= 
re precizări în acest domeniu, 

Considerăm că, în vederea studierii aprofundate a unei ppar- 
tituri, notația muzicală utilizată în repertoriul pianistics 
poate fi structurată în trei niveluri distincte: 

a) primar: corespunzind descrierii cantitative a Sunetedlor, 
precizează înălţimea şi durata acestora; 

b) mediu: coresponzînă descrierii calitative a sunetelor 
(articulaţie, pedal&, intensitate, tempo); 

c) superior: care se referă la realizarea artistică a peare 
titurii (frazare, agogicá, timbru, caracter), | 
a căror îndeplinire integrală asigură trecerea de 1а execuyiia | 
muzicalà la treapta calitativ guperioară care defineste intcer- 
pretarea muzicală, 

O caracteristicá importantă a acestei structuri este intter- 
conditionarea diferitelor niveluri. Atingerea nivelului вцрве- 
rior este imposibilă fără parcurgerea conştientizată a primee Lor 
două, interpretul muzician deosebindu-se de pianistul execu:- 
tant prin frazarea determinată de înţelegerea profunaă a forr- | 
mei muzicale, prin deosebirile timbrale се dovedesc máiestrria 
pianisticá рива їп. slujba unei imaginatii creatoare, prin lii- 
bertatile agogice care pun în valoare tempoul de bază, în sffir- 
Sit,prin redarea caracterului specific al piesei în mod difes= 
rentiat nu numai stilisti», ci şi de 1а o lucrare muzicală lia Е 
alta SE aceluiagi Stil sau aceluiagi compozitor. 


| : 
4.E. Anserme ЗЯ 


Entretiens sur la musi ue, Ed. de la Bas 
| GORR, Neufchâtel i 
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ere 
| CR didactică dovedeşte. gi posibilitatea fenomeni. 


inversi influența nivelului. mediu gi superior asupra celui =" 
mar. Experienta didactică evidenţiază cazuri. în: care deficien- К КОРО: 


tele. în executarea cantitativ corectă а. lucrürii Bini. cauzate. 


áe nerespectarea indicagiilor де artioulatie,. pedals, etm 
tate, tempo, de neînţelegerea frasi s. a. огей. a в: Sew о 


terului fucririi. m 

Deoarece partiturile conţin nusori. nu niai. dadicetille. 
compozitorului, ci gi cele ale. editorilor, interpretul este. 
pus nu o dată în situaţia de a decide wealizarea. nivelului. Ee 
diu pe baza analize] datelor primare gi în, funcţie de. inüica- 


viile superioare. cerute de interpretarea artistică a. textului, . 


Un pianist artist va corela întotdeauna modul. de. articulaţie: n 
gi $ntrebuintarea pedalei. atît cu desenul Yiimico-melodio, oti 
gi cu intențiile sale de frazare, timbru. agogică; fürá aceaS- | 
tá corelare, interpretarea nu. ar avea. un caracter organic, con]. 
plex gi firesc totodată, 

La o mai atentă privire constatăm că evoluţia. аш 
pianisiic evidenţiază însuşi. procesul, evoluţiei notated. muzi- 


cal pianistice, fiecare epocă prezentînă anumite particulari- эш. 
tit, a căror cunoagtere er fi de natură să preintimpine apari= ` 


ia unor neînţelegeri observate în. activitatea didactică. 


Deoarece spatiul nu ne permite, vom. ‘face doar câteva refe 


riri la receptarea semificatiilor notetiei : muzicale baroce, 
Corespunzător cerinţelor, scriiturii pentru. instrumentele | : 
premergătoare pianului, J. 5. Bac h. a $nscris. in partituri- Se? 
le sale numai primul nivel. Faptul că specificarea celorlalte. | 
niveluri nu reprezenta ° obligativitate în acel timp. o dovedeg- ` 
te prezenţa în întreg ciclul Wohltemperiertes. a ier a unui 
singur semn de articulaţie. staccato, RN E TN 


în tema Pugid $n re | minor NP A gi neiaa indicare a tege: 
Säi) $n Preludiul în sol diez (11/3895, Za mÉeura 3 EI piano, ` 
iar în măsura 5 = forte. Devan de EI execuţie yiunisticl no prie _ 


5.H. K e 11 er, Dis беу Jerke Biche з, Bi, Peters, Zeite, 
1950, p.141. 
6. Idem, p.241, 
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megte atributele unei interpretări fără îndeplinirea tuturor 
nivelurilor sus-amintite, în cazul muzicii baroce, determina- 
rea semnelor medii şi Ge ramine $n sarcina pianistului 
interpret. | Penes 

Fenomenul & cauzat Seen unor ediţii revăzute gi ingri- 
jite de către renumiţi compozitori şi pianigti: K, CÇ z e r n у, 
L.XO0hler, F.Busoni, G Petri, B.Mugge- 
lini, В. Bart 6 k, care, propunindee să ajute elevul 
în această dificdiá misiune, termină prin a transmite una din 
viziunile interpretativ-subiective posibile, 

Reflectind concepţiile muzicale ale epocii, modul de inter- 
pretare a lucrărilor lui de Se Bach a pendulat de-a lungul 
timpului între execuţii rigide, caracterizate prin pedanterie 
= un fel de matematică sonoră, problemă a inteligenţei gi meş- 
EE) tehnic instrumental" - -, pe de o parte, gi interpre- 
türi pasionate, permitind libertăţi agogice, amplificarea cu- 
tezátoare a proportiilor sonore, etalarea in primul rind a per- 
sonalitatii interpretului, pe de alta parte. In această privin- 
tš se pot face referiri la transcrierile lucrárilor organistice 
pentru pian, care utilizează mijloace cat dublări, completarea 
sau reducerea textului, registrarea, intrebuintarea pedalei 
etc. - aga cum erau practicate de Р. Busoni”. 

Utilizarea editiei originale (Urtext) realizatš dé H.Ke le 
ler şi А. Кгеч + 2 (Ed.Peters, 1960), a adus pédagogilor 
pianigti imaginea pură a textului bachian, alături de dificul- 
tatea de a decide singuri asupra tempoului, articulației, fram 
zării, intensității, timbrului, caracterului, Suplimentul teo- 
retic al vol.I, cuprinzind indicaţii asupra fiecărei piese în 
parte, ca gi lucrarea deja citată e muzicologului He. Keller 
ne vor fi în acest sens de un preţios ajutor. | 

Considerăm însă că munca asupra Urtext-ului constituie о 
bază de pornire sigură, chiar dacă implică o mel mare respone 
gabilitate a interpretului, dator Өй cunoască teoretic gi prac- 
tic elemente stilistice de bază printr-o amplă infornare biblio 
grafică gi Ga In cinde faptului, cá шщ dinis prin- 


7. A Voileoanudfaaeosoacke ё, ERU tmiburii ia -prodan T = 
Ga eR interprétürii: BUSES: Wes Da? 

dede 8, Васі, Юа yiexswezk А SE Age, Sd Breltkop?leipzlg, 
1894,partea I, caist 4, p.2. 
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cipaleie obiective urmárite in lucrările bachiene (vezi Inven- 
tiunile) era „eine cantable Art im Spielen zu erlangen"? „arcul 
legato este folosit în notatis bachianá numai in sens de prelun- 
 gire a duratei (nivel primar), nu gi in sens de articulaţie sau 
de frazare. Necunoagterea acestui principiu duce adeseori lae- 
xecutii contrare sensului muzical, elevii desf&cind sincopa 

(de obicei întîrziere armonică) de rezolvarea ei. 


Intelegind prin articulaţie „expresia unei linii melodiceni 
care poate fi nelimitată, în ciuda celor numai patru moduri de 
tuşeu - legato, portato, non legato, staccato -, autorul citat 
face o interesantá paralelá intre acestea gi intervalele melo- 
dice: succesiunile de sunete alăturate vor fi cintate de obi- 
cei legato, pe cînd staccato-yl ge pretează mai mult pentru 
salturi, iar portato-ul pentru intervale mai mici (terta, cvar- 
ta). 

Stabilirea articulatiei temelor de fugă e recunoscută ca o 
sarcină de o mare dificultate, care poate fi învinsă nu numai 
prin cunoaşterea recomanâărilor sus-amintite, ci analizând mo- 
tivele si submotivele existente, încercînd ca prin modurile de 
tuşeu să fie redate cât mai fidel construcţia şi caracterul te- 
mei, în acelaşi timp asigurându-se posibilitatea menţinerii 
stricte a acesteia pe tot parcursul fugii, Reuşita executării 
articulației, chiar gi în cazul aglomerărilor M mată însa 
verifică justetea alegerii acestora, 


9. „Вора opinia lui Н. K'e 1 1 е р,поўіспеа de «cant able Art» 
este sinonimă cu cantabil şi legat* . 8. T o ü u t а, For- 
mele muzicale ale barocului, vol. 2, Ed.muzicalá, Bucuresti, 
1913, p.3e. 


10,H. K e 1 1 er, op.cit., P31. 


Acelaşi principiu poate să ne conduci şi. în realizarea or- 


namentelor alese pe baza;cunoagterii celor specifice stilului 
baroc. ` 

Notarea frazării, ca expresie а structurii interioare a 
formei muzicale, analogă punctuaţiei specifice formei de comuni- 
care verbală, a apărut numai la sfîrşitul secolului al XIX-lea. 
Realizarea frazürii în lucrările bachiene întâmpină dificultát?, 
pe de o parte prin faptul că adesea Sfirsitul unei fraze coin- 
cide cu inceputul celeilalte, ре de altă parte, datorit® serii- 
turii polifonice, pianistul trebuind să redea frazarea indepen- 
dentă a fiecărei linii melodice în parte, 

Mersul independent al vocilor - criteriu de bazá $n inter- 
pretarea unei lucrüri polifonice ~ ge poate obţine nu numai. 
prin articulaţie gi frazare, dar şi prin intensitate gi timbru, 
In stabilirea celor din urmă ne vom conduce şi după criterii 
acustice, programind atit reliefarea temelor şi diferenţierea 
vocilor între ele (pe plan vertical), cit sí construirea struc- 
turii arhitectonice a lucrării (reprize, episoade-pe plan ori- 
zontal), asigurind printr-un continuu gi vigilent autocontrol. 
auditiv realizarea clară a intentiilor. 

Conciziunea notatiei bachiene exprimă elocvent increderea 
compozitorilor epocii in calităţile de muzician complex ale in- 
terpretului, In continuare, notația muzicală pianistică а avut 
о evoluţie care ar merita o analiză atentă, progresele inregis- 
trate menifestindu-se în amplificarea idila iei ii date în 
privinţa nivelului mediu si superior, 

Asunindu-gi rolul unui interpret virtual, compozitorii mo- 
derni ajung nu o dată la fenomenul" supraincHroüriil partiturile 
care supun astfel intevrpretii unei grele incerciri, 
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Problémes posés par ia réception de la notation musicale 
dang le répertoire pianistique d oe 


Ninuca Oganu-Pop 


Résumé 


Dans la lumière du respect que l'interprète doit au texte 
de la partition, le travail propose d'aborder son étude systé- 
matique suivant trois niveaux distincts: un niveau primaire, 
correspondant à 1а description quantitative des sons tout en 
précisant leur hauteur et durée; un niveau moyen correspondant 
à la description qualitative des sons? articulation, pédele, 
intensité, tempo; et un niveau supérieur qui se rettache à 1a 
réalisation artistique de la partition: phrase, timbre, ago- 
gique, caractére. Le travail comprend quelques précisions con- 
cernant la réception de la notation musicale du style baroque, 
oui constituent un point de départ pourl'intéressante évolu- 
tion de l'écriture pianistique que l'auteur se propose d'étu- 
dier par la suite. 


Fragen der Rezeption der im Klavierrepertoire verwendeten 
Notenschrift | 


Ninuca Oganu-Pop 


Zusamneniassung 


Im Sinne der werkgetreuen Wiedergabe des Textes einer Par- 
titur verfolgt die Arbeit eine systemische Orientierung des 
Klavierunterrichts,diein drei unterschiedliche Stufen geglie- 
üert wird: die primăre Stufe, die sich auf die quantitative 
Darstellung der пег ihre Höhe und Dauer bezieht; die mittle- 
re.Stufe, die sich auf die qualitative Darstellung der Tones 
Artikukation, Pedal, Lautstärke, Tempo bezieht; die höhere 
Stufe, welche die künstlerische Wiedergabe der Partitur: Phra- 
sierung, Klangfarbe, Agogik, Charakter betrifft. Die Abhandlung 
umfasst einige Angaben über die Rezeption der Notenschrift des 
Barockstils, welche einen Ausgangspunk- in der interessanten 
Entwicklung des pianistischen Tonsatze. bildet, deren Erfor- 
Schung die Autorin fortzufÜühren beabsichtigt. ! 
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Problems of receptioning musical notation used in pianistic 


repertoire 


Ninuca Oganu-Pop 


Summary 


With regard to the interpreter's respect towards the score, 
this paper Suggests a system approach of its study structured 
in three distinct levels: primary, corresponding to a quantita- ° 
tive description of the sounds, specifying their height and 
length; medium, corresponding to the qualitative description 
of the sounds: articulation, pedal, intensity, tempo; and Eu~ 
AOT. referring to the artistic achievement of the Score, 
pun d етее T. The paper comprises some gpecificati ions 
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tion of the pianistic writing, which the author proposes to 
investigate further on. \ 
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ROLUL FILMULUI IN PEDAGOGIA VIORII 


Nagy István 


Unul dintre criteriile fundamentale ale învăţării este con- 
vrolul, In cursul învăţării instrumentului muzical, controlul 
studiului se efectuează din două părţi, şi anume din partea 
profesorului gi a studentului, In cadrul orei, profesorul este 
acela care controlează studiul; ei îi atrage atenţia studentu- 
iui ssupra eventualelor greşeli tehnice, respectiv muzicale, 
îl $ndromá la corectarea acestora şi fixează criterii gi dezi- 
derate in studiul instrumental. Ре de altă parte, studentul 
isi va realiza scopul impus prin studiul individual. Dar stu- 
diul individual poate fi eficient numai atunci cînd studentul 
va urmări. şi va controla cu о atenţie concentrată toate faze- 
le acestuia, | 

Pe măsura dezvoltării gtiintei si tehnicii ne stau la dig- 
pozitie din ce in ce mai multe mijloace didactice care inles- 
nesc şi totodată fac mai eficace desfügurarea acestui control 
bivalent, atît de necesar, | 

Un prim instrument pedagogic, in acest sens, a fost metro~ 
nomul, pe care-1 folosim cu mult randament de mai bine de un 
veac pentru controlul tempoului just si constant. De citeva 
decenii, magnetofonul este acela care ne dă un mare ajutor in 
studiul instrumental. Nu trebuie argumentată importanţa peda- 
gogică a feptului că studentul poate audia şi aprecia de la 
oarecare distanţă propria lui execuţie gi că poate controla nu 
numai eventualele inegalităţi ale tempoului, ci şi ritmul, in- 
tonaţia, dinamica şi timbrul interpretării. In acelaşi timp, 
imprimarea poate fi încetinită şi, în consecinţă, este posibi- 
lă urmărirea gregelilor ritmice sí de intonatie chiar gi în 
cele mai repezi pasaje. : 

Precum este cunoscut, interpretarea muzicală necesită o 
tehnică de execuţie adecvată, Această tehnică este rezultatul 
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unor foarte complexe procese de mişcări neurofiziologice. Aste ` 
fel, pentru obtinerea unei tehnici. violonistice adecvate s-a 
studiat şi se studiază cu variate metode ştiinţifice ţinuta 


“corpului, funcţiile neurofiziologice ale inimii, plămânilor; 


creierului şi, înainte de toate, mişcările miinilor. 

 mochai din cauza unor complexe de mişcări incorecte, multi 
studenţi violonigti sînt mai puţin capabili să depăşească u- 
nele probleme tehnice (ca, de exemplu, s5 pic ca t oul, 
staccato = ul sau acordurile bine sonorizate), La fel, 
aceeasi cauzá stá si la baza gunetelor presate si stridente. 
Tot tinuta greşită, tot mişcările crispate şi inadecvate con- 
atituie motivul frecventelor îmbolnăviri ale musculaturii şi ` 
tendoanelor, 

Intrebuintarea peliculei de fiim în predarea viorii. a fá- 
cut posibilă controlarea у i zuală a mişcărilor expre- 
give-interpretative.  Rularea filmului poate fi încetinită, 
oprită sau reluată după plac. Astfel,se poate prezenta demon- 
strativ si edificator întregul proces al mişcărilor violonis-. 
tului, | 

Dacă pînă în prezent cunoaşterea teoretică а aproape tu- 
turor problemelor tehnicii violonistice a fost inlesnita de 
lucrări de referinţă, ca acelea semnate de C. Flesc h? 
sauS8zgende-Nemessiür 12, apelînâu-se pentru ilus- 


 tratii grafice doar la fotografii, utilizarea filmului sub un 


control pedagogic competent înseamnă un nou pas inainte. 
Experimentul nostru din anui 1973 a fost revelator din a= 


. cest punct de vedere. El s-a realizat in conditiile colaborá- 


тїї cu un tehnician de la laboratorul specializat al Universi- 
tágii ,Babeg-Bolyai®, cu pelicule simple şi ieftine, de care 
dispune comerţul in mod uzual, Simultan cu filmarea s-au im- 
primat şi pe bandă de magnetofon fragmentele alese pentru is 
lustrare; cu toate că acest procedeu este relativ rudimentar, 
)atopitá faptului că sincronizarea nu poate fi perfectă, el 
ie preferabil din punet de vedere material filmului cu ban» 


l.0.F 1 e s e h, Die Kunst des Violinsrisls. 2 vol, Bl.Ries & 
Epler, Berlin, 192). ^ 
25 zenâe O.-Homossdüoi May A hencdüifté£r Dey 
tani alapjai (Bazele bioiogieb sie NEU шч 
enemükiadó, Budapesta, 1965. | 
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ай sonoră încorporată, căci. acseta din urmă are un pret de 
cost Oe zeci de ori mai mare gi se obţine cu dificultate.Dacá 
distante dintre filmare gi proiecţie este relativ scurtă, dez- 
avantajul nesincronizürii perfecte cu sonorul poate fi diminue 
at, intrucit fiecare Student executant are proaspăt imprimat 
in memorie fragmentul interpretat, in legáturá cu problemele 
tehnice care trebuiau së fie învinse, La nevoie, se poate reae 
liza alternanţa între interpretarea „ре viu" gi protecţie, Ine 
să, întrucât scopul acestui. experiment nu a vizat numai corec- 
tarea unor aspecte deficitare de realizare tehnică ale fiecá- 
rui student $n parte, ci gi discuții in colectiv, putem crede 
că, în viitor, prin metoda filmărilor se vor putea realiza pe» 
licule didactice-model, care ва asigure prin ríspindirea lor ~ 
la nivelul tuturor gcolilor de muzică ~ rezolvarea justă а u= 
nor probleme tehnice, văzute din perspectiva unui for metodo- 
logic de talia unui, conservator. 

„S-a apelat, desigur, numai. la fragmente relativ sourte < 
cîteva rînduri ~, iar nu la piese integrale, Aceasta, deoare~ 
ce interesa rezolvarea unor pasaje cu diferite grade de difi- 
cultate tehnică gi soluţionarea lor. Repertoriul. в-а întins 
de la lucrüri de Bach, ping la C. Franck, Pagare 
nini, Sibelius sau autori moderni; cu studenjii 
din anul I s-au efectuat filmări chiar gi cu game desiügurate 
simplu ваш în sexte, ori cu studii de dificultate mal micá.- 
Ceea ce am considerat important era de a putea desprinde prin 
prisma criticii. competente şi a autocontrolului invütáminte 
üemne de reţinut, Fragmentele alege < atabilite gi repartiza» 
te cu grijă în zilele premergătoare filmării ~ s-au referit 
la: | | 

~ finuts bragulul gi s miinii pe diferite coarde; 

= ținuta arcuguiud (ofna degetul mic este crispat, se 
obţine un gunet strident, presat) 
= migeares degotelor im funcţia de viteza да exooupis, 
nr gi la i 
a vesliscvon музай, puntit frumog sÁ ampin Län SES de 
9. Pras o Ki men p? | 

= executia потопа a umi arpeggio POPS Sr 


Е 32 
t о (in барлаа. nun ws os 


^t o ulud ette. | | 

Prezentarea gi analiza critică a filmelor s-a desfăşurat 
în prezenţa tuturor studenţilor clasei intrumentale. Unele 
fragmente au fost reluate de mai multe ori, altele s-au redat 
nu numai in viteză normală,ci gi dublu-incetinit, iar, in fi- 
ne, în anumite cazuri a fost necesară oprirea pe un cadru ca= 
re permitea sesizarea cea mai lesnicioasă а. unor defecte de 
ordin tehnic (ţinuta degetelor, distanţa prea mare faţă de 
coarde, ţinuta braţului gi a miinii etc.). Au fost, desigur, 
láudate solution&rile pozitive, corecte âin punct de vedere 
tehnic şi totodată artistice ale unor momente interpretative. 

Considerind ~ prin prisma rezultatelor obţinute - că avan- 
tajele utilizării filmului în pedagogia violonisticá sînt cer- 
te gi că roadele unor astfel de experienţe nu întîrzie să se 
arate în pregătirea individuală, propunem încetăţenirea, adin- 
cirea gi perfecţionarea acestui procedeu la nivelul tuturor 
claselor instrumentale. Epoca modernă, caracterizată de efer- 
vescenta mijloacelor audio-vizuale, va permite desigur o moder- 
nizare a metodologiei predării instrumentale în această direc- 
tie. 


Le rôle du film dans Ja pédagogie du violon · 


Nágy István 


Résumé 


À mesure que les sciences et la technique se développent, 
nous avons à notre disposition un nombre toujours croissant. 
de moyens didactiques qui facilitent le contréle bivalent que 

` Suppose la pédagogie instrumentale ~ contrôle fait par le pro- 
fesseur et autocontréle de l'étudiant durant son étude indivi- - 
duelle. L'introduction de l'expériment des films à caractére 
de laboratoire pédagogique - ayant aussi un possible caractére 
de guide méthodologique. pour les professeurs d'instrument de 
province - représente un progrés sensible. L'exprérience de 
1973 a eu des résultats prometteurs dans l'évolution des étu- 
diants. Parallelement ац tournage on a enregistré sur bande 
de magnetophone les fragments interpréóté( s, même si la synchro- 
nisation au moment de la réproduction n'a pas été parfaite. 
Chaque étudiant d'une classe instrumentale a pris part avec 
de brefs fragments de E piéces, qui demandaient des ré- 
.alisations techniques différenciées. А la projection du film 
on a fait l'analyse critique de chaque fragment, on a fait 
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appel à des reprises, projections et vitesse doublement ralen- 
tie, arrâta sur un cadre ets. 


Nagy Istvan 


Zusammenfassung 


Mit der Entwicklung der Wissenscahft und Technik stehen 
ung in immer grésserem Masse didaktische Hilfsmittel zur Vera 
fügung, die eine bivalents Kontrolle im Instrumentalunterricht 
erleichtern: die Kontrolle durch den Lehrer und die Selbatkon- 
trolle des Schillers während des Binzelstudiums. Einen grossen 
Fortschritt bedeutet die Einführung des Experiments der Fiim- 
aufnahmen, welches den Charakter eines pädagogischen Workshops 
hat, aber auch die MÜglichkeit bietet, den ausserhalb der Mu- 
Sikzentren arbeitenden Lehrern methodologische Anleitungen fir 
den Instrumentslunterricht zu übermitteln, Das Experiment von 
1973 führte zu guten Ergebnissen bei den Studenten, Die Inter- 
pretationen wurden gleichzeitig auf Filmstreifen und auf Ton- 
bend aufgenommen. Allerdings konnte bei der Wiedergabe keine 
einwandfreie Synchronisierung erreicht werden. Jeder Student 
einer Instrumentalklssse beteiligte sich mit'kurzen Aussschnit- 
Zen aus einigen Werken, die verschledenartige Ausführungen be- 
anspruchten, Bei der Projektion des Filustreifens wurde jeder 
Abschnitt kritisch analysiert, wobei die Wiederholungen, die 
Wiedergabe im Zeitlupentempo, das Stoppen des Pilmaeblaufs an 
bestimmten Stellen, günstige MÜglichkeiten einer objektiven 
Bewertung der Ausfihrung boten. 


Nagy István 


Summary 


With the development of science and technique we haye at 
our disposal more and more didactic means to easy the develop~ 
ment of the divalent control implied by instrumental pedagegy = 
the control effected by the teacher and the selfsontrol pf the 
Student during his individual training. The . introduction of 
filming with a workshop &hár£oter < but also with a chgraoter 
of methodological guidance Zon the instrument teachers Ae 
towns ~ has meant a sensible vrogress, The 1973 experigent end = 

ed in promis results iz the studente? evolution, At the 
game time with thé Tilming the daterpreted fragments hec been 
recorded, eyon ЎР the synehponicing could not bo perfegs. 

Each student nag taken part with small freawente of gayee 
ral pleges, gien required Divioventisted баскара Хале 
tations.At the projóction 4F she flop the critical оюну! of 
each теше, wee made, Vitu meny replays, with а десно lower 
apeed, close-ups ete. 
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UN NOU INSTRUMSNT ELECTRONIC DE PERCUTIE: SECOFONUL 


Serafim Ohristescu 
Eugen Ţigărea 
(Univ.,Babesg-Bolysi") 


Privitor la necesitatea cercetării noilor efecte timbraie 
de care se face uz în muzica universală contemporană, ne-am 
propus inventarea unor noi instrumente muzicale, pornind de ia 
urnă toarele principii: 

1.5е1есұіопагев efectelor timbrale izolate, der semnifica- 
tive din punct de vedere estetic. 

2.Іпуепатев unor surse sonore cu o structură capabilă de 
a facilita organizarea în scară cromatică a efectelor selectio- 
nate, şi | 

| 3.Acreditarea in compozitii, respectiv in concerte publice, 
a efectelor timbrale organizate, prin intermediul surselor но- 
nore inventate, 

Tinind cont de diferentierile dintre sunetul muzical şi 
zgomot, em ajuns la următoarele concluzii: în cazul zgomotelor 
nu se mai poate vorbi în general despre înălţimea lor, datori- 
tÉ spectrului extrem de larg pe care 11 au; cu toate acestea, _ 
din experienta de toate zilele se constatá cá zgomotele difer& 
totusi destul de mult intre ele, in functie de o serie de fac- 
tori cat natura materialului care vibrează, modul de producere 
a sunetului, caracteristicile geometrice ale materialului etc. 

Plecind de la aceste considerente, ne-am propus să realizám 
un instrument capabil să producă o serie de zgomote ce pot fi 
ordonate într-o scară cromatică. Materialul ales a fost lemnul 
de rezonanţă prelucrat sub forma unor casete paralelipipedice 
închise la un capăt gi cire produc sunete la acţionare prin im- 
pulsuri, frecare etc. Forma geometrică a acestor casete favori- 
zeazá anumite sunete, astfel cá, în urma calculelor prelimina- 
re, s-au stabilit gi dimensiunile geometrice exacte ale acesto- 
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ra. Realizarea lor practică a fost făcută cu contribuţia munci- 
torului Antal GyÜrgy de la Pabrica de instrumente muzicale din 
Reghin, in viitor, în locul lemnului ве vor putea folosi mate- 
riale cu o mai mare omogenitate (plasticul), deoarece lemnul ~ 
de 1в un esantion la altul ~ manifestă, prin lipse lui de per- 
fectá omogenitate, unele particularități care pot influența ne- 
gativ atît unitatea timbral&, cit gi posibilitatea obținerii 
unor înălţimi exacte ре baza măsurătorilor preliminare, 

In vederea obţinerii unei game timbrale ei dinamice intin- 
se, semnalele sonore date de casete sînt preluate de niste tra- 
ductori electroacustici. Semnalele electrice obţinute sint am- 
plificate cu ajutorul unor amplificatori prevăzuţi cu coloane 
sonore plasate în mod convenabil, 

Măsurători si rezultate. In urma măsurătorilor efectuate, am 
ajuns la următoarele rezultate edificatoare: | 

1. Gama dinamică se întinde de la 0-110 Db, la 10 m distan- 
{Ёё de coloana sonoră, fapt care satisface exigenţele cele mai 
severe, gtiind că o orchestră mere dă, in fortissimo, intensi- 
táti pînă la 90-100 Db. Ne-a preocupat in mod deosebit obține- 
rea unei scüri dinamice vaste, deoarece este un lucru gtiut cà 
din intensitatea sonoră ia nagtere dinamica muzicală, factorul 
expresiv determinant in interpretarea operelor de artă. Obtine- 
rea crescen d o-ului sana diminue nd o-ului se 
realizeazü prin mijloacele obignuite, folosite gi la instrumen- 
tele clasice, adic actionindu-se mai mult sau mai putin in- 
tensiv elementul cu care se lucreaz& asupra corpului rezonator. 


2, Din analiza de frecvenţă efectuată (vezi f i g.l) re- 
` & Š H 
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zultá cá majoritatea sunetelor importante (care nu diferă cu 
mai mult de 3 Db) se ordonează într-o bandá de frecvenţă de o 
octavá între 500-1000 Hz, ceea ce corespunde octavei centrale 
a gamei temperate, 

Analiza a fost făcută cu un analizator de sunete de tip 
PSI-202 (RFT) cu filtre în octavă OF-101. Precizia acestui in- 
strument este deosebită si a fost suficientă pentru scopurile 
„urmărite (adică delimitarea octavei în care Be situează cele 
12 casete), Pentru a face o analiză mai fină ar fi nevoie de 
un aparat care să posede filtre cu banda de trecere de 1/12 
dintr-o octavă, Această analiză considerăm cá nu ar prezenta 
decît un interes pur fizic, deoarece analizatorul auditiv (u- 
rechea, canalul auditiv, zona auditivă din creier) al specta- 
torului, recepționează zgomotele ca o structură, iar impresia 
artistică poate să depindă de mulţi factori, printre care şi 
anumite corespondente de frecvenţă care nu sînt semnificative 
din punct de vedere fizic. In schiţa prezentată observăm o a- 
numită structurare a efectelor sonore, Diferenţele rezultate. 
din încălecarea curbelor de frecvenţă, în fapt,nu sînt sesiza- 
bile pentru ureche, ci numai structura în 
mare a acestor a. Faptul că acestea se structurează 
într-o simetrie relativă din punct de vedere fizic, însă din 
punctul de vedere al posibilităţilor de receptionare a efectu- 
lui sonor de către organul auditiv se află într-o perfectă si- 
metrie, demonstrează exactitatea calculelor preliminare care 
au са scop obţinerea unei organizări în scară cromatică a zgo- 
motelor. 

Prin urmare, acele efecte sonore sau timbrale care,in ca- 
zul folosirii lor izolate sau întîmplătoare în muzica contem- 
porană, le percepeam ca zgomote pînă la experienţa noastră,prin 
organizarea în scară cromatică, relaţia de înălţime care se 
stabileşte obligatoriu între aceste sunete explică procesul de 
metamorfozare a »initialelor zgomote" în sunete muzicale de si- 
ne stătătoare, cu caracteristici timbrale inedite faţă de cele 
cunoscute pînă în prezen:. Din experienţa de faţă se desprinde 
un principiu, în baza căruia orice zgomot din natușă poate să 
se constituie în fapt ca sunet muzical, cu condiţia ca el să 
apară în mod obligatoriu într-o relaţie de organizare cromati-, 
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Die Erfindung betrifft ein elektronisches Schlaginstrument, 
welches sich durch seine klangfarblichen und dynamischen Eigen- ` 
tünlichkeiten in unsere seit längerer Zeit betriebenen For- | 
schungen über neue Klangwirkungen eingliedert. Das Seccophon 
verfügt Uber klangerzeugende Elemente (Kassetten), die, auf 
verschiedene Tonhóhen eingestimmt, unbeschrünkte MOglichkei- 
ten klangfarblicher Diversifikatlon bieten. Im gesamten Auf- 
bau des Instruments haben die Kassetten die Funktion von Reso- 
nanzkÜrpern, wobei die Tongebung durch Anschlag mit Stüben 
аца verschiedenen Materialien, durch Anblasen, durch Reibung 
mit Ger Handflüche usw. erfolgt, entsprechend den in den zeit- 
gen8ssischen Partituren auftretenden Angaben. 


A new electronic percussion instruments: . The Secophone: 


Serafim Christescu 
Eugen JTigérea 


Sumnary 


The present invention refers to an electronic musical per- 
cussion instrument which, due to the new timbral and dynamic 
characteristic it possesses, frames itself within the profile 
of our older researches regarding new sonorous effects. With 
this regard the secophone has some sonorous elements (casset- 
tes) which on one hand are meant to settle the height of the 
sounds, and on the other ensure unlimited possibilities of 
obtaining timbral diversification. In the entire ensemble the 
cassettes have the function of a transitory element for the 
impulses initiated upon them, impulses which for the specta- 
tor's ear are translated to the timbral characteristics of the 
elements with which the resonator body is worked upon (wands 
made out of different materials, air colums blown by mouth, 
папа rubbing etc.), corresponding to the directions found in 
contemporary Scores. 
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